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 Vorwort 
 
Das Volkslied hat [...] den Grundcharakter aller 
Lyrik überhaupt; es stellt nicht die Thatsachen, 
sondern den Eindruck dar, den die vorausgesetzte 
oder kurz bezeichnete Thatsache auf den Sänger 
gemacht.1 
Joseph Freiherr v. Eichendorff 
 
Bei der endgültigen Bestimmung der Thematik meiner Dissertation 
entschloß ich mich für eine musikalisch-literarische Studie, deren 
Kern die historischen, ideologischen und ästhetischen Beziehungen 
zwischen Musik und Lyrik im deutschen romantischen Lied zur Zeit 
seiner Blüte in und um Wien bilden sollen. 
Ausschlaggebend für diese Wahl waren einerseits mein Germanis-
tikstudium, das mir einen tieferen Einblick in die Lyrik sowie in die 
Musik des deutschsprachigen Kulturraums ermöglichte, bei dem die 
didaktisch wohl begründete Trennung beider Fächer mir jedoch als 
künstlich erschien, und andererseits mein persönliches Interesse für 
romantische Klavier- und Vokalwerke. 
Es gilt hier, anhand von erprobten Analysemethoden die Entste-
hungsgeschichte und zeitgenössische Rezeption vor allem in Wien 
komponierter deutscher romantischer Lieder zu erfassen sowie die 
Absichten ihrer gemeinsamen Schöpfer zu ermitteln. 
Die vorliegende Arbeit einzelnen Aspekten des Liedes zu widmen, 
schien mir aus mehreren Gründen nicht angemessen. Bereits vor-
handene eindrucksvolle Abhandlungen tun dies ohnehin, und natur-
gemäß fragmentarisch konzipiert sind diese in ihren meistens an-
hand von Musikbeispielen dargelegten Analysen nicht selten ge-
gensätzlich oder aber zu trocken, als daß sie nicht musikalisch aus-
                                                 
1 Eichendorff, 1857/18612, S. 185. 
 gebildeten Germanisten die spezifischen für die wissenschaftliche 
Deutung eines beliebigen Liedes nötigen Ansätze erhellen würden. 
Zuletzt scheint mir die Betrachtung einzelner ausgewählter Aspekte 
des Liedes das Geflecht der diese Gattung bestimmenden Interak-
tionen nicht ausreichend zu beleuchten. Es geht hier also um eine 
Methodologie der Integration, welche die zwischen beiden Wissen-
schaften vorhandenen oder je nach Liedgeschichte notwendiger-
weise entstehenden Berührungspunkte zu betonen versucht, ohne 
deren jeweilige Spezifizität zu leugnen. Da die ‚auch‘ nicht doppelt 
ausgebildeten Germanisten zugängliche oder gar primär an sie ge-
richtete Literatur über dieses Thema spärlich ist, ist die Dissertation 
ihrer Struktur nach zugleich als Dokumentation eines ‚work in pro-
gress‘ dargelegt, bei dem die studierten Werke, sofern überhaupt 
vergleichbar,  graduell umfangreicher und komplexer werden. 
Welche Berührungspunkte sind bei einem Lied, das als Ganzes, 
nämlich als Musik und gleichzeitig als lyrische Botschaft wahrge-
nommen wird, also zwischen einem literarischen Klangkörper und 
seinem nicht weniger signifikanten Medium, vorhanden? Worin be-
steht eine ‚sinngetreue‘ musikalische Übertragung? Ist Lyrik nicht 
schon Musik? Wie wirkt ein Gedicht auf einen Komponisten und 
was bewegt ihn dazu, gerade jenes zu vertonen? Und wie wurde 
schließlich Wien, wo im XIX. Jahrhundert keine Romantik im Sinne 
eines Programms vorhanden war, zum europäischen Zentrum des 
romantischen Liedschaffens?  
Solche interdisziplinären Fragen über die Gattung ‚Lied‘ seien nicht 
ausschließlich aus der Sicht der Musikwissenschaft, sondern auch 
aus jener der Germanistik erörtert. 
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Der Endzweck des Liederkomponisten1? 
 
Dem zuerst studierten, von einem, der einst in Victor Hugos Augen 
die ‚deutsche Seele‘ inkarnieren sollte2, vertonten Gedicht „Marmot-
te“ scheint noch ein hierarchisches in Goethes ‚Volkston‘-Theorien 
eingebettetes Verständnis der Beziehungen zwischen Musik und 
Lyrik anzuhaften, das sich aber zu wandeln im Begriff war. 
Die sowohl methodologisch knifflige als auch thematisch fruchtbare 
aus diesem Grund immer wieder vorgenommene epochale und gat-
tungstechnische Eingrenzung paßte sich dem genauso kühnen wie 
naiven Vorhaben an, das fließende Kunst-Phänomen diachronisch 
und komparatistisch zu erfassen. 
Nicht sosehr eine abermalige beliebige Auffassung des Liedes ‚X‘ 
als eine liedindividuelle Herangehensweise sollte hiermit dargestellt 
werden, wofür teilweise erst im Laufe des Studiums angeeignete 
Kompetenzen bezüglich u. a. des Musik-Lesens, der Analyse har-
monischer Strukturen oder der stilistischen Zuordnung eines Wort-
Ton-Gebildes mit der Technik des mit Gegenstand, Form und Wir-
kung eines literarischen Werkes befaßten französischen commen-
taire composé, dessen thematisch-rhythmischer Aufbau sich demje-
nigen des Textes eng anschmiegt, systematisch kombiniert wurden. 
Der doppelten Gefahr der exzessiven Vulgarisierung und Mystifizie-
rung zu entgehen, wurden die dem germanistischen Wortschatz 
eventuell fremden Fachausdrücke im Rahmen eines knappen stets 
kontextbezogenen Glossars in chronologischer Erscheinungsfolge 
erläutert und – für musikkundige Leser ebenso überflüssige –Tabel-
                                                 
1 Schulz, 1785-17902/2005, Vorbericht. 
2 Vgl. Hugo, 18672, S. 73: « Beethoven, c’est l’âme allemande ». 
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len zur Verfügung gestellt, die das optische Mitverfolgen des ly-
risch-musikalischen Geschehens erleichtern sollen. 
Da jene an die Rationalität musikalischer Notation jedoch nicht he-
ranreichen können, wurden ihnen allmählich nicht ohne Erklärungen 
traditionelle Musik-Beispiele substituiert, je komplexer und umfang-
reicher der Musiktext selbst wurde. 
Bevor darüber reflektiert wird, was möglicherweise Beethoven – 
und nach ihm beinahe alle bedeutenden Liederkomponisten deut-
scher Sprache – nach Wien verschlug, wie synkretistisch das Lied 
wirklich ist und, was die ‚Gattung‘ als solche ausmacht, was nach 
Boethius unter ‚gefühlsbetonter Musik‘3 zu verstehen ist und „was 
Mahler wirklich wollte“4, soll charakteristischen, sofern sie das Lied 
zum Thema haben, Liedgeschichten ein Liedbild wie eine Möglich-
keit abgewonnen werden, eine Synthese davon zuhörend und le-
send aktiv mit zu gestalten. 
Bei dem, was ein Liederkomponist vom Ende des XVIII. Jahrhun-
derts für die Sprache zu leisten habe, handelte es sich zu einem be-
trächtlichen Teil um eine Fremdbestimmung, welche die Vorstellun-
gen des reiferen Goethe widerspiegeln, hatte der bereits vielver-
tonte universal gebildete Wissenschaftler der besonnenen Periode 
nach dem Sturm und Drang in mehreren Abhandlungen über 
Cäcilia seine Ansichten kundgetan, die bei Musiktheoretikern und 
Musikern mehrerer Dekaden unermeßlichen Anklang fanden. 
Bis Schubert kam. 
                                                 
3 Vgl. Hindemith, 1959, S. 41ff. 
4 Vgl. Sinkovicz, Wilhelm: Was Gustav Mahler wirklich wollte, in: Die Presse 
vom 15.12.2003, S. 24. 
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I. Marmotte 
 
Jadis Musiciens et Poetes et Sages  
Furent mesmes auteurs: mais la suite des ages, 
Par le temps qui tout change, a séparé les troys. 
Puissions nous d’entreprise heureusement hardie, 
Du bon siecle amener la coutume abolie.1 
Jean-Antoine de Baïf 
 
Liedkommentar 
 
Einleitung 
Mit dem vorliegenden, von Johann Wolfgang Goethe verfaßten und 
Ludwig van Beethoven vertonten Gedicht „Marmotte“ haben wir es 
mit einem Lied ‚im Volkston‘ zu tun. Ein ästhetisch-politisches Pro-
gramm, dessen tief in der Aufklärung wurzelnde Ansätze von 
Lessing über den Sturm und Drang bis zur Frühromantik die Brücke 
schlugen und Künstler und Denker um 1800 intensiv beschäftigten. 
Jenen ein Jahrhundert romantische Geistesgeschichte umspannen-
den Bogen in und um Wien zu verfolgen, wo seine Haupttheoretiker 
fehlten, sei Hauptanliegen dieser Studie. 
 
                                                 
1 Vgl. Brief Jean-Antoine de Baïfs (1532-1589) an Guillaume Costeley 1570, 
worin jener die Bedeutung der von ihm gegründeten ersten französichen Aka-
demie – der sogenannten « Académie de Poésie et de musique » – betont (zit. 
nach: Pickering Walter, 1949, S. 10). 
  10
1. Lyrik 
Das erstmals 1789 im 8. Band von Goethes „Schriften“ zu Leipzig 
erschienene Gedicht aus dem „Jahrmarktfest von Plundersweilern“ 
lautet: 
 
Marmotte 
 
Ich komme schon durch manche Land, 
Aveque la marmotte, 
Und immer ich was zu essen fand, 
Aveque la marmotte, 
Aveque si, aveque la, 
Aveque la marmotte1. 
 
Gleich zu Beginn des Textes wird auf das Reisen angespielt, wobei 
hier nicht von Anekdote die Rede ist, sondern bereits durch das 
Wort ‚manche‘ das Geschehen ins Symbolische gerückt wird: Hei-
mat und Ferne, Sehnsucht und Wanderlust so wie nicht geschil-
derte Abenteuer werden im Präsens heraufbeschworen und fordern 
den Leser gleichsam zum Träumen auf. Die für Märchen, Mythen 
und Sagen typische Abwesenheit jeglicher Anhaltspunkte, der ob-
jektiv-nüchterne Stil, die unmittelbare Identifikation mit dem lyri-
schen Ich und schließlich das verfremdende (alt)französische ‚ave-
que‘ versetzen den Leser in eine Welt der Zeit- und Grenzenlosig-
keit, wie sie die Troubadours mit Hilfe wesentlicher Merkmale zu 
malen wußten. 
Auf dynamischer Ebene stellen ferner die abwechselnden männli-
chen und weiblichen Reime ‚fand‘/‚Land‘ und ‚marmotte‘/‚marmotte‘, 
die sich festbohrenden und durch das ganze Stück ziehenden Jam-
ben und die durch das Wort ‚und‘ so wie mehrere Kommata ver-
                                                 
1 Goethe, 1789/1868, S. 93. 
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bundenen Tetrameter, die bis auf den fehlenden Vorschlag  an 
die je nach Tempo heitere oder melancholische Siziliano-Weise er-
innern, das poetisch-Liedhafte konkret dar: 
 
 
Abb. I. 2: Graphische Darstellung der Metrik von Goethes Lied „Marmotte“ 1789 
 
Auch das in Kinderliedern übliche Trällern ‚si‘/‚la‘ und die mit dem 
Wort ‚fand‘ auf die Wechselfälle des Reisens weisende implizite 
Aufforderung an eine großzügige Zuhörerschaft lassen auf die un-
terhaltsame Funktion des Stückes schließen. Schließlich erscheint 
das immer wiederkehrende refrainartige Motiv des Murmeltiers 
‚Marmotte‘ als derb-komische Poetisierung des ambivalenten, nur 
scheinbar sorglosen und doch von der trivialen Existenznot mitbe-
stimmten Künstlerdaseins. Die beliebte Figur des mit Musik und 
Dichtung vertrauten jungen Savoyarden, der sich selbst auf der 
Drehleier begleitend Murmeltiere herzeigt und somit nach dem 
Sprichwort „wes Brot ich eß’, des Lied ich sing“ seinen Lohn erwirbt, 
finden wir bei den Autoren Denis Diderot: 
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« Au dessert, deux marmottes s’approchèrent de notre table avec 
leur vielle...On les fit boire, on les fit jaser, on les fit jouer »2 [Beim 
Dessert näherten sich mit ihrer Drehleier zwei ‚marmottes‘ unserem 
Tisch... Man ließ sie trinken, man ließ sie klatschen, man ließ sie 
spielen] 
 
und Victor Hugo: 
 
« Un petit Savoyard d’une dizaine d’années qui chantait, sa vielle au 
flanc et sa boîte à marmotte sur son dos »3 [Ein kleiner etwa zehn 
Jahre alter Savoyarde, der sang, seine Drehleier an der Seite und 
seine ‚marmotte‘-Kiste auf dem Rücken] 
 
und dem franko-flämischen Maler Antoine Watteau4 wieder. 
Indem Goethe den nach seiner Tätigkeit mit Spitznamen bezeich-
neten Jungen sein bisheriges Schicksal in einem Lied parodieren 
läßt, bietet er uns die Widerspiegelung eines Kunstbilds in einem 
Kunstgebilde: ein klassisches Stück Volkstradition im Sinne des Ra-
ritätenguckkastens, wie an folgendem im Prolog des „Jahrmarkt-
fests von Plundersweilern“ fast wortwörtlich wiedergegebenen Aus-
schnitt eines Briefs an Engelbach vom 10. September 1770 deutlich 
zu erkennen ist: 
 
„Jeder hat doch seine Reise in der Welt, wie im Schönerraritäten-
kasten. Ist der Kaiser mit der Armee vorübergezogen, schau sie, 
guck sie, da kommt der Papst mit seiner Klerisei.“5 
 
Mit solcher bereits in der Antike bekannten, seit dem Barock und 
Pedro Calderón de la Barcas „Großem Welttheater“ 1675 aber ins-
besondere beanspruchten allegorischen Verwendung des Spiel-im-
                                                 
2 Diderot, 1797, S. 33. 
3 Hugo, 1866, S. 61 [Übers. von d. Verf.]. 
4 Vgl. Abbildung I. 1: Watteau, Antoine: « Le Savoyard et sa marmotte » 1716,  
URL  www.hermitagemuseum.org/html_En/03/hm3_3_1_7a.html entnommen. 
5 Goethe, 1770/1985, S. 745. 
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Spiel-Motivs knüpfte der Dichter an den Gedanken, das Theater 
versinnbildliche das Flüchtige, Täuschungsvolle der Welt, was 
Sigmund von Birkens Worte 1669 ebenfalls unmißverständlich aus-
drücken:  
 
„Die Welt ist eine Spielbühne/ da immer ein Trauer- und Freudgemi-
schtes Schauspiel vorgestellt wird: nur daß/ von Zeit zu Zeit/ andere 
Personen auftreten“6. 
 
Das über das Katharsis-Phänomen erfolgende einem moralischen 
Bedürfnis nachkommende Fortläutern7 simultaner, in Konflikt gera-
tender Seelenzustände setzt nun die Fähigkeit voraus, die realen 
und wechselhaften Möglichkeiten des Seins überhaupt zu erfassen 
und überzeugend auszudrücken. Nicht zuletzt schließt das mit den 
typischen Jahrmarktfiguren des Tirolers und der Tirolerin, des Pfef-
ferkuchenmädchens, des Bänkelsängers und des Savoyardenkna-
ben besetzte Theaterstück mit der dem Schnarren der Drehorgel 
nachahmenden Wortmusik: „Orgelum, Orgelei, Dudeldumdei!“, die 
das letzte Bild einer das kunterbunte Karussell belebenden laterna 
magica untermalt. 
Werden die Grenzen zwischen Sein und Schein, realer und meta-
phorischer Identität bewußt vage konturiert, kann sich das nach 
einem von Hans Sachs geprägten Terminus sogenannte ‚Schön-
bart-‘, das heißt Maskenspiel, ausweiten. Das bereits durch seine 
                                                 
6 Deutsche Literaturgeschichte, 19945, S. 107. 
7 Zum positiven Aspekt jenes Prozesses im Sinne eines ‚Zyklus‘ vgl. Herder, 
1828, S. 16: „Jede Blume will ihr Werk treiben, empfangen, genießen, fortläu-
tern, geben. Das Kraut zehrt Wasser und Erde und läutert sie zu Theilen von 
sich hinauf: das Thier macht unedlere Kräuter zu edlerm Thiersafte: der 
Mensch verwandelt Kräuter und Tiere in organische Theile seines Lebens, 
bringt sie in die Bearbeitung höherer, feinerer Reize. So läutert sich alles hin-
auf: höheres Leben muß von geringerm, durch Aufopferung und Zerstörung 
werden.“ [Textstellen von d. Verf. hervorgehoben]. 
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aus dem Jahrmarkt-Topos und einem erfundenen Dorfnamen be-
stehende Überschrift gekennzeichnete satirische Manifest des 
Sturm und Drang enthält mehrfache Züge einer kritischen Parodie. 
Über die einst 1773 für seinen Freund Friedrich Maximilian Klinger 
erdichtete, gegen den Darmstädter Kreis gerichtete dramatische 
Skizze behauptete der junge Goethe, unter allen auftretenden Mas-
ken seien ‚wirkliche‘ Personen – wie etwa Johann Heinrich Merck, 
Johann Gottfried Herder und seine Braut Caroline Flachsland und 
vor allem der hessische Rat und Prinzenerzieher Franz Michael 
Leuchsenring – gemeint8. Die grundlegend revidierte als Gegen-
gesang zur als höchst unnatürlich empfundenen französischen 
klassizistischen Tragödie zu verstehende zweite Fassung des 
Werks fällt in das erste Weimarer Jahrzehnt, nachdem sich der 
Dichter einer Einladung des Herzogs Karl August von Sachsen-
Weimar-Eisenach folgend einer Gruppe von Literaten um dessen 
Mutter Anna Amalia angeschlossen hatte. Wenn er die heroische 
mit Figuren kleineren Formats kontrastierende Stilisierung des 
Esther-Spiels von Hans Sachs beibehielt, wechselte er vom Knit-
telversrhythmus zu Alexandrinern über, wobei der lebendig andrän-
gende Jambengang in Resonanz zu altgriechischen volkstümlichen 
Spottgedichten zu stehen scheint9. Neben markierenden den Zeit-
geist prägenden Werken wie dem von William Shakespeare ins-
pirierten Drama „Götz von Berlichingen mit der eisernen Hand“ 
                                                 
8 Vgl. Goethe, 1814/1830, S. 235: „Das Jahrmarktfest ist ein solches, oder viel-
mehr eine Sammlung solcher Epigramme. Unter allen dort auftretenden Mas-
ken sind wirkliche, in jener Societät lebende Glieder, oder ihr wenigstens ver-
bundene und einigermaßen bekannte Personen gemeint; aber der Sinn des 
Räthsels blieb den meisten verborgen, alle lachten, und wenige wußten, daß 
ihnen ihre eigensten Eigenheiten zum Scherze dienten.“ 
9 Wilpert, 19796, S. 381f. 
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(1773), dem Briefroman „Die Leiden des jungen Werthers“ (1774) 
oder der zusammen mit Herder verfaßten ästhetischen Schrift „Von 
deutscher Art und Kunst“ (1773) entstanden also zahlreiche Pro-
duktionen polemischen Charakters wie Friedrich Nicolais „Freuden 
des jungen Werthers“ (1775), sein das Volkslied anprangernder 
„Kleyner feyner Almanach“ oder Zygmunt Krasinskis „Ungöttliche 
Komödie“ (1816). 
Bei der am 20. Oktober 1778 zur Belustigung des Hofes am 
Ettersburger Schloß stattfindenden Aufführung handelte es sich um 
ein Virtuosenstück, wie es nur von professionellen Theaterleuten zu 
erwarten gewesen wäre. An demselben Abend, bei dem laut eines 
Briefs von Christoph Martin Wieland außer der Schauspielerin 
Korona Schröter und dem zukünftigen Herausgeber der „Volksmär-
chen der Deutschen“ Johann Karl August Musäus „der halbe Hof 
und ein gut Teil der Stadt“10 und einer Kostümrechnung zufolge 
selbst Karl August mitwirkte, übernahm Goethe die Rolle des Haus-
knechts Lucas in Molières „Arzt wider Willen“ so wie drei der Haupt-
rollen in der eigenen Posse: ein aufführungstechnischer Grund, wo-
für das ursprünglich als Musikeinlage konzipierte Marmottenlied, 
dessen letzte Strophen, mutmaßlich aus Platzgründen aus der oben 
erwähnten Leipziger Ausgabe weggelassen, erst hinzugefügt wur-
den. Der sowohl auf ein Murmeltier als auch auf eine meist Werbe-
artikel beinhaltende Kiste oder gar einen Savoyarden hindeutende 
Titel sei demnach bloße Rollenbezeichnung. Seine Tätigkeit als 
Schauspieler brachte dem Dramaturgen neben unzähligen anderen 
                                                 
10 Vgl. den im Oktober 1778 an Johann Heinrich Merck adressierten Brief, (zit 
nach: Goethe, 1985, S. 990). 
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politischen und wissenschaftlichen Pflichten folgende Kritik des 
Freundes seiner Frankfurter Jahre ein:  
 
„Er ist also jetzt wirklicher Geheimer Rat, Kammerpräsident, Präsi-
dent des Kriegscollegii, Aufseher des Bauwesens bis zum Wegbau 
hinunter ‹ Caroline fügt hinzu: ‚Direktor des Bergwerks‘ ›, dabei 
auch Directeur des plaisirs, Hofpoet, Verfasser von schönen Festivi-
täten, Hofopern, Ballets, Redoutenaufzügen, Inskriptionen, Kunst-
werken usw., Direktor der Zeichenakademie, in der er den Winter 
über Vorlesungen über die Osteologie gehalten; selbst überall der 
erste Akteur, Tänzer, kurz, das Faktotum des Weimarischen und, so 
Gott will, bald der Major Domus sämtlicher Ernestinischer Häuser, 
bei denen er zur Anbetung umherzieht. Er ist baronisiert, [ und an 
seinem Geburtstage [...] wird die Standeserhebung erklärt wer-
den.“11 
 
In der Tat war das „Jahrmarktfest von Plundersweilern“ in der cha-
rakteristischen Theatromanie des XVIII. Jahrhunderts eingebettet. 
Zur Zeit bahnbrechender von Johann Christoph Gottsched und sei-
nem Gegner Gotthold Ephraim Lessing betriebener Reformen war 
die deutsche Bühne dem aufwachenden und doch in seinen poli-
tischen Forderungen maßgeblich eingeschränkten Bürgertum wie 
nie zuvor zum privilegierten Experimentierfeld für eine neu zu defi-
nierende Nationalliteratur geworden. 
In der Debatte um deren Erneuerung trug zunächst Herder zur – mit 
dem Niedergang der Hofdichtung zusammengehenden – aufkom-
menden Beliebtheit einer bisher verachteten Volkskunst wesentlich 
bei. Mit seinen Bemühungen um die Verbreitung des Wissens über 
Shakespeare12 und den Pseudo-Ossian James Mc Pherson leitete 
er das Aufblühen systematischer philologischer Studien und Sam-
                                                 
11 Vgl. Johann Gottfried Herders Brief an Hamann vom 11. Juli 1782. In: Bode, 
1979, S. 283 [Textstelle von d. Verf. hervorgehoben]. 
12 Vgl. Herder, Johann Gottfried: Shakespeare, 1773/1994. 
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melbewegungen ein, deren Gipfelpunkt „Des Knaben Wunderhorn“ 
(1806 und 1808) von Achim von Arnim und Clemens Brentano be-
deutete und die sogar in den Versuch, ein Lied für das Volk zu 
schaffen, mündeten. In Wirklichkeit waren die unter den Anweisun-
gen von Johann Abraham Peter Schulz und später Carl Friedrich 
Zelter und Johann Friedrich Reichardt, dreier der namhaftesten Ver-
treter der Berliner Schule, entstandenen Produktionen sogenannte 
Lieder im ‚Volkston‘. „Voll von [eben solchen] Volksliedern“13, die 
aufgrund ihres dem Text noch strikt untergeordneten musikalischen 
Parts bei Goethe ausgesprochenen Beifall fanden, soll „Das Jahr-
marktfest von Plundersweilern“ gewesen sein. 
Goethes besonderes Verdienst besteht hier aber vor allem darin, 
aus einem Jahrmarkt eher lyrisch-epischen Einschlags14 einen Lite-
ratur-Jahrmarkt herausdramatisiert zu haben. Ein literarhistorisches 
Ereignis, von dem nicht nur eine erfolgreiche bis zu Peter Hacks’ 
Adaption 1975 zu verfolgende Bühnenlaufbahn, sondern auch meh-
rere Vertonungen wie die von der Herzogin Mutter Anna Amalia ge-
setzten Lieder oder Max Eberweins verschollene Oper 1818 zeu-
gen. 
 
2. Musik 
Dem jungen Beethoven dürfte das Gedicht „Marmotte“ in seiner 
1789er Fassung bekannt gewesen sein. Für die vermutlich zwis-
chen seinem ersten Wiener Aufenthalt und der endgültigen Nieder-
lassung in der Alser Vorstadt – im Haus des Buchdruckers Anton 
                                                 
13 Vgl. Goethe, 1985, S. 907. 
14 Vgl. Die Opern „Leipziger Messe“, „Hamburger Jahrmarkt“ und „Jahrmarkt 
von Rumpelsdorf“. In: Goethe, 1901, S. 8. 
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Strauß – 1792 entstandene Vertonung wurden etliche Text-Abwei-
chungen vorgenommen. Es handelt sich um das Weglassen des 
Worts ‚ich‘ aus dem zweiten Vers, die Teilung der Präposition ‚ave-
que‘ in ‚avec que‘ und die Wiederholung der zwei Schlußverse 
„Avec que si, avec que la/ Avec que la marmotte“, welche die im-
manente Musikalität des Textes eigentlich hervorheben. Eine Lek-
türe al fresco des somit ausgearbeiteten zusammen mit sieben 
weiteren Liedern verschiedener Verfasser vom Kunst- und Indus-
trie-comptoir Wiens herausgegebenen Gedichts läßt seine grund-
sätzlich zweiteilige Form wiedererkennen: 
 
I V - I V - V V - V 
a Halbschluß 
I V - I V - I I Strophe 
a Authentischer Ganzschluß 
 
VI - I I - V I - I V - V Refrain 
 Halbschluß 
VI - I V – I I - V I Refrain & 
Nachspiel  Authentischer Ganzschluß 
Abb. I. 3: Liedstrukturdarlegung unter Berücksichtigung der Stufentheorie – einprägsame Sym-
metrie zeichnet den harmonischen Ablauf eines empirisch leicht zu erfassenden Gebildes aus 
 
Außer einem volksliedhaften Beginn mit kennzeichnendem auftak-
tigem Quartsprung aufwärts, der sowohl an der Abwesenheit von 
Vorzeichen als auch der infolge eines klassischen Ganztonschritts 
abwärts auf der Finalis endenden Tenorklausel erkennbaren Grund-
tonart a-moll und einer aufgrund ihres schmalen – höchstens eine 
Oktave betragenden sich aber meist auf den ersten Tetrachord bes-
chränkenden – Ambitus leicht zu behaltenden Melodie, enthüllen 
sich bei näherer Betrachtung weitgehende Überschneidungen zwi-
schen Musik und Lyrik.  
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Den Subjekt und Prädikat beinhaltenden ersten zwei Versen und 
der das Ende eben jenes Textsatzes darstellenden Adverbialergän-
zung stehen je ein Musiksatzteil mit Halb- oder Ganzschluß gegen-
über, während der typisch in medias res anfangende kadenzartige 
Refrain „Avec que si, avec que la/ Avec que la marmotte“ weder 
syntaktisch noch harmonisch eine selbständige Einheit bilden kön-
nte, sondern dem Wesen nach dem unmittelbar vorangehenden 
Text- bzw. Musikteil gleich bleibt. Fein ineinander verwobene form-
stiftende Motive durchweben das Stück in einem in alternierenden 
Dreiachtelgruppen verschmelzenden Kontinuum im 6/8-Takt, das 
die rezitativische Artikulation so wie den natürlichen Rhythmus der 
klassischen französischen Sprache in Rechnung zieht. 
Die kurze durch die Übereinstimmung von Gesang und Oberstimme 
einprägsame sich dem Text anschmiegende und somit die Bedin-
gungen einer in diesem Fall gerechten Wort-Tonübertragung bereits 
erfüllende Melodie besitzt ferner spezifische charakterliche Eigen-
schaften, die über den pragmatischen Zweck hinausgehen, eine 
möglichst große Aufnahmebreite zu finden. Gleichrangige wie mit-
telalterliche Hofspielmusik anmutende aus reinen Quinten und 
Quarten bestehende Naturharmonien dominieren die ostinat sich 
fortbewegende Baßbegleitung und vereiteln selbst dann, wenn das 
Stück dank zögernder modulatorischer Inflektionen eine lineare Ent-
wicklung zu befolgen scheint, den Bezug zur ohnehin verschwim-
menden Grundtonart. Indem der Komponist sich bei dem munteren 
– nach den Berechnungen des ebenfalls 1792 in Wien eingetroffe-
nen baldigen Erfinders des Pendelmetronoms Johann Nepomuk 
Mälzel 120 Zähleinheiten pro Minute betragenden – Allegretto für 
das schnellste der mittleren Tempi entschied, verlieh er der musika-
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lischen Szenerie eine durch die wiederholte Vortragsangabe sfor-
zando, das heißt hervogehoben, angedeutete aufführungspraktisch 
eindeutige Klimax noch gesteigerte Heiterkeit. Nur beim Hören 
schwierig zu merkende, die spielerische Freiheit des Nachspielen-
den geradezu herausfordernde diatonische Mehrdeutigkeit und ein 
unterhaltsames, dem vom 16. bis zum 17. Jahrhundert aufblühen-
den Siciliano-„Tanz“ sehr ähnliches rhythmisches Muster bieten al-
so der musikalisch-rhetorischen Figur der Imitatio ihren plastischen 
Rahmen. 
Die aus dem Bedürfnis nach einer näheren Beschreibung des musi-
kalischen Phänomens entstandene musikalische Figurenlehre, die 
mit Joachim Burmeisters „Musica autoschediastike“ (1601) ihre ers-
te und Johann Nikolaus Forkels „Allgemeiner Geschichte der Musik“ 
(1788) ihre letzte bedeutende Systematisierung erfuhr, wurde dank 
Johann Matteson grundlegend erweitert als eine der Rhetorik ihren 
Wortschatz zwar entlehnende doch ihr ebenbürtige Kunst im Sinne 
einer seit der Antike gebrauchten Technik, mittels „Figuren“ Affekte 
sowohl auszudrücken als auch zu erregen. Während in Gottscheds 
„Ausführlicher Redekunst“ (1736) folgende Definition des in der Äs-
thetik zentralen und seit dem Barock immer wieder verschieden ge-
deuteten Begriffs der Nachahmung zu lesen ist: 
 
„Mimesis. Ist eine spöttische Wiederholung der Worte dessen, den 
man verspotten will.“15, 
 
erhielt er in Mattesons drei Jahre später veröffentlichtem „Vollkom-
menem Capellmeister“, einem Werk, worin dem Verfasser an einer 
Neubewertung der an den dunklen Ursprung des Gesangs rühren-
                                                 
15 Gottsched, Johann Christoph, 1736, S. 254 (zit. nach: Bartel, 19973, S. 197). 
  21
den engen Verwandtschaft zwischen Musik und Rhetorik gelegen 
ist, wie es die Bezeichnung dessen neunten Hauptstücks „Von den 
Ein- und Abschnitten der Klang-Rede“ merken läßt, sämtliche ihm 
bisher zuerteilten Bedeutungen: 
 
„Jede Harmonie [erfordert], wenn sie gleich nur aus zwo Stimmen 
bestünde, eben solche Erörterung, Einwürffe, Beisprüche und Luft-
gefechte in den Klängen, die man durch kein besseres Mittel, als 
durch die sogenannte Nachahmung, welche mit ihrem Kunstworte, 
Imitatio, vel potius Aemulatio vocum heisset, vorstellig machen 
kann. Diese Nachahmung hat in der Music dreierley zu bedeuten. 
Denn erstlich finden wir Gelegenheit, dergleichen Übung mit aller-
hand natürlichen Dingen und Gemüths-Neigungen anzustellen, wo-
rin schier das grösseste Hülfsmittel der Erfindung bestehet, wie an 
seinem Orte gesaget worden ist. Fürs andere wird diejenige Bemü-
hung verstanden, so man sich gibt, dieses oder jenen Meisters und 
Ton-Künstlers Arbeit nachzumachen: welches eine gantz gute Sa-
che ist, solange kein förmlicher Musicalischer Raub dabei mit unter-
läufft. Drittens bemercket man durch die Nachahmung denjenigen 
angenehmen Wettstreit, welchen verschiedene Stimmen über ge-
wisse Förmelgen, Gänge oder kurtze Sätze mit aller Freiheit unter 
einander führen.“16 
 
Aus dieser neuen Funktionszuweisung der Rhetorik, ohne deren 
Berücksichtigung Musik aus dem XVIII. Jahrhundert nicht zu analy-
sieren wäre, geht zunächst klar hervor, daß konstitutive Elemente 
des „Marmotte“-Liedes nicht Ergebnis eines Einfalls, sondern Kom-
position sind, woran bei aller Reminiszenz der Unterschied zum 
anonymen mündlich überlieferten Volkslied erkennbar ist. Es han-
delt sich um die Schlichtheit der in einen beinahe primitiv wirkenden 
responsorischen Bau gegossenen Melodie, das mit dem vorange-
henden doppelt hervorgehobenen metrischen Schwerpunkt „Ave-
que si, aveque la“, dem ein Dominant- bzw. ein Dominantseptak-
                                                 
16 Matteson, Johann, 1739, S. 331 (zit. nach: ebenda, S. 199f.). 
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kord entsprechen, wie mit dem ansonsten syllabisch vertonten Text 
kontrastierende lyrisch-manirierte Murmeltier-Motiv und schließlich 
die leierhafte Baßbegleitung. 1958 analysiert Paul Hindemith im 
zweiten Band seiner „Kontrapunkte“: 
 
„Das Wort ‚Einfall‘ ist der vollkommenste Ausdruck für die seltsame 
Unmittelbarkeit und Unerklärbarkeit, die wir gewöhnlich mit künst-
lerischen Ideen im allgemeinen und mit musikalischen im beson-
deren verbinden. Irgend etwas – man weiß nicht, was es ist – fällt in 
uns hinein – man weiß nicht woher – dort  wächst es – man weiß 
nicht wie – zu einer klingenden Form – man weiß nicht warum. Das 
scheint die überall geglaubte Meinung zu sein, und man kann es 
dem Laien nicht übelnehmen, wenn er für eine so merkwürdige Er-
scheinung keine befriedigende Erklärung findet.“17 
 
Auch wenn er Begabung als unentbehrliche Voraussetzung zum Er-
zielen der Kongruenz zwischen Vision und Klang anerkennt, so 
nennt ferner der namhafte Komponist und Liedforscher 
 
„die größte Erfahrung in allen Fragen der Satztechnik, d. h. der Zu-
sammensetzmöglichkeiten von Tönen, ein wichtiges Erfordernis.“18 
 
Was hier zunächst als kunstlose Einfachheit aussehen mag, beruht 
in der Tat auf bewußter Kompositionstechnik und darf als Requisit 
des sogenannten ‚Volkstons‘ betrachtet werden. Aufgrund der feh-
lenden Terz C, der akustisch neutralen Grundtonverdopplung A/a, 
der dabei kaum hörbaren Summationsquart e-a und der insgesamt 
vier (Strophe) + zwei (Refrain) sich ausschließlich stufenweise be-
wegenden tonleitereigenen Melodietöne quintig leer klingende bis 
auf den spannungsreichen Dominantseptakkord e-gis-h-d2 kaum 
aufregende Harmonien lassen nämlich das einen vollständigen Har-
                                                 
17 Hindemith, 1958, S. 35. 
18 Vgl. ebenda, S. 39. 
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moniewechsel stets verdrängende als Orgelpunkt empfundene gro-
ße A um so stärker hervortreten. Empirisch Wahrgenommenem lie-
gen nun physikalische Begebenheiten zugrunde. Der zum Leitton 
gis eine dissonante große Septime bildende Baßton erinnert ein-
deutig an die in Quinten und Oktaven zum Grundton der Melodie-
saite gestimmten mitschnarrenden Bordunsaiten alter mit diatoni-
schen Skalen geringen Umfangs versehener Straßeninstrumente, 
die im ausgehenden XVIII. Jahrhundert wieder aufkamen. Bei der 
Drehleier werden zum Beispiel die Tasten oder Tangenten mit der 
linken Hand gegen die Melodiesaiten gedrückt, die anderen sich auf 
beiden Seiten des Tangentenkastens befindenden Saiten mit die-
sen über das innerhalb des Korpus befestigte Rad gezogen, wäh-
rend durch ruckweises von der rechten Hand ausgeübtes Drehen 
der damit verbundenen Kurbel die mitschwingenden Bordunsaiten 
rhythmisch eingesetzt werden können. Auch in der Wahl der genau 
zwischen Tenor und Sopran gesetzten auf eine Kinderstimme hin-
deutenden Tonlage e1-e2, der damit verbundenen Tonart C-dur 
und deren Paralleltonart a-moll wird die ‚Nachahmung der Natur‘ im 
Sinne Gottscheds19 als Grundintention ersichtlich. In Christian 
Friedrich Daniel Schubarts zu Wien erschienenem theoretischem 
Werk „Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst“ stehen darüber am An-
fang des Kapitels „Charakteristikstück der Töne“ folgende Zeilen: 
 
„Jeder Ton ist entweder gefärbt [d. h. mit Vorzeichen versehen], 
oder nicht gefärbt. Unschuld und Einfalt drückt man mit ungefärbten 
Tönen aus. Sanfte, melancholische Gefühle, mit B Tönen; wilde und 
starke Leidenschaften mit Kreuztönen. 
C dur, ist ganz rein. Sein Charakter heißt: Unschuld, Einfalt, Nai-
vetät, Kinder-Sprache. 
                                                 
19 Bartel, 19973, S. 20. 
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A moll, fromme Weiblichkeit und Weichheit des Charakters.“20 
 
Auch wenn das Werk erst 1806 veröffentlicht wurde, ist anzuneh-
men, daß damalige Musiker und erst recht Beethoven, der virtuose 
Komponist für Cembalo und Hammerklavier,  jenes mit dem von 
Johann Philipp Kirnberger mitbegründeten, in Wien bis ca. 1830 
angewandten und erst durch die gleichschwebende Temperatur ab-
gelösten System zusammenhängende Wissen um die symbolische 
Bedeutung des von ihnen ständig verwendeten Tonmaterials intus 
hatten und oft unbewußt heranzogen, wie eine Bemerkung Hartmut 
Krones’, des Inhabers der Lehrkanzel für Musikalische Stilkunde 
und Aufführungspraxis in Wien, es klarstellt: 
 
„Diese Verkettung von mehreren Ebenen der Bedeutungsgebung, 
die für Beethoven ebenso selbstverständliches Arbeitsprinzip wie für 
Bach, Haydn, Mozart, Schubert oder Brahms war (um nur einige 
wichtige Meister aus dem 18. und 19. Jahrhundert zu nennen), muß 
einer Analyse naturgemäß immer in ihren sämtlichen Aspekten zu-
grundeliegen.“21 
 
Eher als Augenmusik als dem Ohr wirklich faßlich erscheint in den 
Takten 13 bis 14 eine sich in Terzabständen zur Oberstimme streng 
parallel bewegende Begleitstimme. Die Versuchung läge angesichts 
der bekanntlich in Beethovens Liedwerk zerstreuten humorvollen 
Stellen nahe, in dieser harmonisch wohl kaum zu begründenden, 
flüchtig skizzierten Präsenz, den Reisebegleiter und zugleich das 
zweite Attribut des Knaben, nämlich ‚la marmotte‘, das Murmeltier, 
sehen zu wollen. 
                                                 
20 Schubart, Christian Friedrich Daniel, 1806, S. 377ff. (Zit. nach: Dürr, 1994, S. 
275). 
21 Krones, 1999, S. 75. 
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Mit einem über die Form des Gedichts hinausgehenden, im Volks-
lied eher unüblichen, sich selbst mechanisch bis zur Abstraktion 
wiederholenden Nachspiel, bietet uns Beethoven im Anschluß an 
jenem Goethes poetologischen Vorsatz bildlich verdichtenden Ter-
zenzug die Inszenierung einer Volksliedmetapher dar. Minimale Ab-
wandlung von Entfernung und Rückkehr zur Zieltonart, Quintessenz 
des bereits Erklungenen, die das Stück förmlich verklärt, erzählt 
nun Musik und verwandelt über solche reflektierende Distanz die 
Beziehung des Zuhörers zum Lied. Hastig sich dazwischen drän-
gende strickmusterartige Sechzehntel-Sequenzen bringen schließ-
lich die letzte, sich wie ein kommentierender Rückblick verhaltende 
Melodiekurve kontrastierend zur Geltung. Ob die zentrifugal bald 
weg-, bald zurückstrebende, nur dem Pianisten sich erschließende, 
an die unablässige Bewegung der rechten – der „die Kurbel betäti-
genden“ – Hand mahnende Gebärde den Spielmannsgestus evo-
zieren soll, bleibe dahingestellt.  
Das Ideal des von Schulz zum Volksliedkanon erhobenen ‚Schein 
des Bekannten‘22 mag hiermit befriedigt sein. Doch wollte sich all-
mählich solche für die Lieder der mittleren Goethezeit paradigma-
tische intendierte Volkstümlichkeit, wie sie bei historizistischen Er-
scheinungen wie dem von der Pariser Schäfermode herrührenden 
Wiener Salonbänkelsang nicht mehr als bloßes musikalisches De-
korum des Literarischen verstanden wissen. Gemäß der damals 
                                                 
22 Vgl. Wiora, 1971, S. 112: „Man soll durch seine Musik guten Gedichten und 
Gedanken dazu verhelfen, daß sie allgemein bekannt werden. Und man soll, 
um diesen Vorsatz zu verwirklichen, beim Komponieren die Qualität ‚Volkston‘ 
anstreben, d. h. vermeiden, was gesucht klingt, und suchen, was ungesucht er-
scheint; nichts erkünsteln, sondern mit Kunst zustandebringen, was kunstlos 
wirkt; nichts Fremdartiges und Überraschendes herbeiholen, sondern es fertig-
bringen, daß neue Lieder allen Leuten wie bekannt vorkommen.“ 
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aufkommenden Funktionsästhetik, welche die Grenzen zwischen 
Wort und Ton, Urbild und Abbild, kurzum zwischen musica munda-
na im platonisch-aristotelischen Sinne und musica humana und so-
mit den seit der effektiven Trennung der Tonkunst von der lyrischen 
Dichtung im V. Jahrhundert vor Chr. unbestrittenen Vorrang der ers-
teren vor der letzteren endgültig aufhob, wurde ‚musiké techné‘ zum 
Selbstzweck.  
In der Tat fiel ein damit verbundener, den Forderungen des aufkei-
menden Individualismus entgegenkommender Wandel des Volks-
lied-Begriffs mit der Neupositionierung des Bürgertums zusammen. 
Während die nach Klingers Drama genannten Stürmer und Dränger 
einer zunehmenden Rationalisierung des Schaffensprozesses und 
vor allem der Regel der drei Einheiten und der Ständeklausel, den 
Begriff des überbordenden ‚Genies‘ entgegenstellten, setzte sich 
mit dem von Herder aus dem Englischen ‚popular song‘ übersetzten 
Terminus ‚Volkslied‘23 eine romantische Idee des Liedes durch, de-
ren politische, geschichtliche und soziale Verwicklungen ihrem tat-
sächlichen Inhalt nach nicht erkannt wurden, ehe Herder selbst jene 
zurückzunehmen versuchte. Das Zeitalter einer absoluten, also 
wortemanzipierten Musik bahnte sich nämlich an, von Literaten her-
beigeschrieben.
                                                 
23 Schwab, 1965, S. 86. 
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3. Ideologie 
Das Marmottenlied der Banalität zu beschuldigen, wäre insofern 
verfehlt, als die dafür typische Schlichtheit dem Ideal der Liedästhe-
tik der mittleren Goethezeit, das bedeutet weitgehend Goethes 
selbst, entsprochen haben dürfte. Eine Ästhetik, bei der Komponis-
ten und Dichtern weder an dem Primat der einen oder anderen 
Kunstform noch an der Originalität gelegen war, sondern vielmehr 
an der ‚Reinheit‘ der Gattung, welche durch gegenseitige Rück-
sichtnahme der Künstler als ein Gleichgewicht zwischen Wort und 
Ton darzustellen war. 
Als Form kam nur das Strophenlied in Frage, womit allein der er-
forderliche einheitliche Grundton des Liedes garantiert werden kön-
ne, neben dem das durchkomponierte Lied aber als eine Abart vor-
kommen mußte. Was Schulz programmatisch als den ‚Endzweck 
des Liederkomponisten‘24 verkündet hatte, wurde 1779 von dem 
Dichter-Komponisten Reichardt  theoretisch erörtert:  
 
„Meine Melodien entstehen jederzeit aus wiederholtem Lesen des 
Gedichtes von selbst, ohne daß ich danach suche. Und alles, was 
ich weiter daran tue, ist dieses daß ich sie so lange mit kleinen Ab-
änderungen wiederhole und sie nicht eher aufschreibe, als bis ich 
fühle, daß der grammatische, logische, pathetische und musikali-
sche Akzent so gut miteinander verbunden sind, daß die Melodie 
richtig spricht und angenehm singt, und das nicht nur für eine Stro-
phe, sondern für alle.“25  
 
Der mit Herders Rezension von Thomas Percys „Reliques of An-
cient englisch poetry“ 1773 geprägte schillernde Volkslied-Begriff 
                                                 
24 Schulz, Johann Abraham Peter, 1785-17902, Vorbericht. (a. ebenda, S. 44). 
25 Vgl. Johann Friedrich Reichardts „Gute[n] Rath“ zu Beginn des zweiten Teils 
seiner „Oden und Lieder von Göthe, Bürger, Sprickmann, Voß und Thomsen, 
mit Melodien beim Clavier zu singen.“ 1780 (zit. nach: Schulz, 1999, S. 378). 
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sollte in diesem Zusammenhang ursprünglich die ‚ästhetische Er-
ziehung der Menschheit‘26 befördern, damit die von der aufgeklärten 
Bürgerschicht als notwendig erkannten gesellschaftlichen Verän-
derungen gewaltlos verlaufen könnten. Im zerstückelten, von den 
Umwälzungen im Nachbarland erheblich erschütterten Deutschen 
Reich schien es umso wesentlicher, das eigene Volk ein anderes 
Lied als das der französischen Revolution pfeifen zu lassen. 
Indessen erwiesen sich Herders späterer Versuch, das was er „un-
ter Volksliedern verstünde und nicht verstünde“27, näher zu erklä-
ren, die Kehrtwendung des anglikanischen Bischofs seinem Ju-
gendwerk gegenüber28, Mc Phersons Entlarvung und die Warnun-
gen der Forscher Grimm und von Lannoy29 als kaum mehr nützlich, 
begriffliche Klarheit zu verschaffen. Während etwa Gottfried August 
Bürger sich nämlich vornahm, als ‚deutscher Percy‘ zu fungieren,  
wurden bei den Frühromantikern die Idee des Genies und deren ir-
rationale Komponente übersteigert, der ethische Charakter der Mu-
sik zugunsten des Erlösungkonzepts verdrängt, das ‚Volk‘ neu er-
funden.  
Wenn die Kluft zwischen Ästhetik und Volk, Künstler und Natur, ro-
mantischer Musik, wie sie etwa aus den Schriften Wilhelm Heinrich 
                                                 
26 Schiller, Friedrich von, 1801/2000. 
27 Herder, Johann Gottfried von, 1778-1779/1840, S. 39: „Das elende Ge-
kreisch von Volksliedern und Volksliedern, wo Jeder seinen eignen Schatten 
hetze, bewegte in Unmuth mich, simpel und ohne Anmaßung zu zeigen, was 
ich denn, der unschuldig dazu Gelegenheit gegeben haben sollte, unter Volks-
liedern verstünde und nicht verstünde?/ Das ist auch die Ursache, warum ich 
den Ton dieses Theils ganz verändert und hie und da Stücke geliefert habe, 
die freilich, wie es mir Niemand demonstrieren darf, nicht Volkslieder sind, mei-
nethalben auch nimmer Volkslieder werden mögen.“ 
28 Vgl. ebenda, S. 86.  
29 Vgl. Grimm, 18262, S. 615: „volks-lied, beßer volks-visa, denn der begriff ist 
weniger ein lied des volks, als ein unter dem volke untergehendes.“ 
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Wackenroders oder Ludwig Tiecks abzulesen ist, und musikalischer 
‚Romantik‘ unüberwindlicher wurde, je vollendeter die Tonkunst, so 
war einer wissenschaftlichen Reflexion über das Wesen der Musik 
bereits die Grundierung gegeben.  
 
Schluß 
Der Verfasser der bis heute einzigen vorhandenen Dissertation 
über den Liederkomponisten Beethoven hat sich dagegen verwahrt, 
man möchte letzteren als Franz Schuberts ‚Vorgänger‘, seine Lie-
der als bloße ‚Gelegenheitskompositionen‘ sehen30. Immerhin ver-
körpert Schuberts bedeutendster Liedermeister und Schöpfer des 
einzigartigen Liederzyklus „An die ferne Geliebte“ den Umbruch, an 
dem sich die Erben der Wiener Klassik orientieren sollten. Daß jene 
Lieder verklungen sind, mag auf das damalige Aufkommen des Vir-
tuosentums wie auf Schuberts Meisterwerk, das unsere Vorstellung 
des Liedes änderte, zurückzuführen sein.  
Jedoch trifft dies für la „Marmotte“ nicht zu. Wenn Goethe sich im 
Klein Athen vom Sturm und Drang31 und der reifere Beethoven sich 
wiederum von Goethe distanzierte32, hatte sich der junge Musiker 
                                                 
30 Vgl. Boettcher,1928, S. 174 
31 Vgl. Goethe, Johann Wolfgang von: „Das Neueste von Plundersweilern“, 
1781/1902, S. 356. 
32 Vgl. Krones, 1999, S. 148f: Dem ‚baronisierten‘ Dichter, behage die „Hofluft“ 
bereits „zu sehr, mehr als einem Dichter ziemt“, so der selbst zuvor in einem 
Brief an Zelter als eine im positiven Sinne ‚erstaunliche‘ und jedoch auch „ganz 
ungebändigte Persönlichkeit, die zwar gar nicht Unrecht hat, wenn sie die Welt 
detestabel findet, aber freilich dadurch weder für sich noch für andere genuß-
reicher macht“, geschilderte Beethoven [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
Ironisch-fatalistisch setzt der seinen Prinzipien treu zu bleiben allenfalls gewillte 
Komponist der Musik zu „Egmont“ seine beißende Kritik fort: „Es ist nicht viel 
mehr über die Lächerlichkeiten der Virtuosen hier zu reden, wenn Dichter, die 
als die ersten Lehrer der Nation angesehen sein sollten, über diesem Schim-
  30
noch voller Verehrung zum erstenmal an einen Text des Dichters 
herangetastet, um das Leierhafte, Flüchtige wie eine Momentauf-
nahme zu vorläufiger Ewigkeit in einer Klavierminiatur zu fesseln. 
Dafür wurde das kleine Lied im Volkston belohnt: Es wurde ins 
Volksgut aufgenommen33. 
                                                                                                                                              
mer alles andre vergessen können.“ (vgl. Goethes Brief an Zelter vom 2. Sep-
tember 1812 an Zelter, in: Goethe, 1834, S. 28 und Beethovens Brief vom 9. 
September 1812 an Breitkopf & Härtel, in: Beethoven, 1907, S. 94). 
33 Gut, 1994, S. 31.  
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Abb. I. 4: Beethoven, Ludwig van: „Marmotte“ 1792, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt 
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Zusammenfassende Übersicht 
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Abb. I. 5: Tabellarische Darstellung des Liedes „Marmotte“ 1792 von Ludwig van Beethoven, 
Takte 1-7. Blaugrün ist der allgegenwärtige Klang oder ‚Bordun‘ abgebildet 
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Abb. I. 6: Tabellarische Darstellung des Liedes „Marmotte“ 1792 von Ludwig van Beethoven, 
Takte 8-15 
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Abb. I. 7: Tabellarische Darstellung des Liedes „Marmotte“ 1792 von Ludwig van Beethoven, 
Takte 16-20 
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Abb. I. 8: Tabellarische Darstellung des Liedes „Marmotte“ 1792 von Ludwig van Beethoven, 
Takte 1-20. Rot ist hier stellvertretend für harmonische Spannung, während die variierende 
Farbintensität Lautstärkennuancen Ausdruck verleihen soll. 
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Wien, Wien, nur Du allein1 
 
Mit dem jungen Schubert scheint aber sowohl die von Marcel 
Beaufils – wie auch immer geartete – eindringlich gestellte ‚Frage‘ 
nach dem Deutsch-Nationalen2 als auch die Stabilität einer Gat-
tungsbezeichnung vorläufig zu schwinden. 
Der mit seiner ohne viel Aufhebens oder Protektion des Dichter-
fürsten zu Weimar entstandenen Liedkunst verbundene musikges-
chichtliche Einschnitt läßt sich nun an einer radikal neuen Rollen-
zuweisung ermessen, die fernab der Ziermusik von Beethovens 
Vorgängern, von Brahms’ Tondichtung, Wolfs musikalischer Lyrik 
oder Mahlers Klangrede den einmaligen Übergang von der tönen-
den Kulisse zum verstehenden Akteur der semantischen Schicht 
markieren sollte. 
Eine nicht selten weder durch werkimmanente Exegese noch die 
beflissene Kenntnisnahme der Meinung von Spezialisten zu behe-
bende hermeneutische Hürde, die, soll Objektivität nicht allein in 
dem utopischen Verzicht auf Subjektivität bestehen, den allemal 
empirischen Versuch erst recht animieren sollte, jenen Grenzbe-
reich zwischen Geistes- und Naturwissenschaft nicht nur den fach-
lich bestimmt Kompetenteren zu überlassen, sondern mutig zu be-
schreiten, durch persönliche Kunsterfahrung aufzufangen, was die 
eine verfehlt und die andere versäumt. 
                                                 
1 „Wien, Wien, nur du allein“ von Rudolf Sieczyński ging 1914 als das Lied ei-
nes ‚echten Wieners‘ in die Geschichte ein. 
2 Vgl. Beaufils, 1983, S. 366, über Herder: « Jamais depuis Luther un effort au-
ssi passionné, et décisif, n’avait été entrepris, d’une émancipation sur des don-
nées de race, d’une définition, à l’intérieur de l’humain, de la spiritualité natio-
nale. Si toute race est avant tout de l’esprit, l’Allemagne romantique, en un se-
cond assaut, s’organise en esprit sa forteresse imprenable. » 
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Teile eines mit zahlreichen Querverweisen, Anspielungen, Zeitdiag-
nosen und Bekenntnissen versehenen, letztendlich vom Komponis-
ten zusammengestellten zyklischen Komplexes, über sich und das 
eigene verklärte Selbstbild hinausweisende Liedmusik und ein ho-
hes Maß an Selbstreflexion fordern dabei nicht nur den bisher ein-
geschlagenen fachspezifischen Analyseweg heraus. 
Gerade der auch in der ungewöhnlichen hier studierten Vertonung 
erzielte beispiel- und für Thrasybulos Georgiades vor allem folgen-
lose3 Verschmelzungsgrad von Musik und Lyrik stellt die Zweckmä-
ßigkeit einer Rubrizierung zum erstenmal in Frage, wonach sich ei-
ne ‚Einmann-Gattung‘ doch kaum je einordnen ließe. 
Auf das Phänomen wird noch zurückzukommen sein, wie der vom 
‚Volks-‘ zum unverwechselbaren eigen gewordenen Ton, die jegli-
cher methodologischen Versuchung, synästhetischer Verknüpfun-
gen zu unterliegen, abholde Stringenz und der neu gewonnene öf-
fentliche Status Schubertscher Lieder auf künftige reale oder bloß 
bekennende Wiener eine Faszination ausüben sollten, welche die 
1548 in Wolfgang Schmeltzls Lobspruch 
 
                                                 
3 Vgl. Georgiades’ Einleitung zu seinen Vorlesungen „Schubert. Musik und Ly-
rik“: „Franz Schubert (1797-1828) ist in Wien geboren und hat dort bis zu sei-
nem Tode gelebt. Er ist ein jüngerer Zeitgenosse Beethovens (1770-1827). In 
Schuberts Musik ist die unmittelbare Nähe zur Wiener klassischen Werkstatt 
spürbar. Im Gegensatz zu ihm waren die auf ihn folgenden Musiker, etwa 
Berlioz, Mendelssohn und Schumann, weit weg von Wien, sie waren fern der 
Wiener klassischen Werkstatt tätig; sie erfuhren zwar die Wirkung dieser Mu-
sik, hatten aber eine andere musikalische Herkunft.“ (In: Georgiades, 19923, S. 
13). „Jene Musik“, bemerkt noch der Schubert-Spezialist „taucht ebenso plötz-
lich auf, wie sie mit Beethovens und Schuberts Tod abbricht. Denn bei den 
deutschen Romantikern findet sie keine Nachfolge; diese sind nicht aus der 
Wiener klassischen Werkstatt hervorgegangen; ein Lehrer-Schüler-Verhältnis 
war nicht vorhanden. Schubert aber, wenn auch kein direkter Schüler der Wie-
ner Klassiker, war ein Wiener, atmete ihre Luft“ (In: ebenda, S. 40). 
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Ich lob dies Ort für ander Land! 
Hie seind vil Sänger, saytenspiel 
Allerlei gsellschaft, frewden vil. 
Mehr Musicos und Instrument 
Findt man gwißlich an khainem end.4 
 
gepriesene Stadt der Poeten mit dem Nimbus einer selbst poeti-
schen zu umgeben half. 
Um so aufschlußreicher wollte die Analyse des nicht sonderlich be-
rühmten Werkes eines noch nicht in der Donaumetropole seßhaft 
Gewordenen vorerst scheinen. 
                                                 
4 Zit. nach: Schenk, 1946, S. 64f. 
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II. Der Leiermann 
 
Die ewige Wohltat und Gnade des Tons und 
Klangs, seine wundertätige Übereinstimmung mit 
dem durstigen, zerlechzenden Ohr, daß‘, fuhr er 
leiser und schamrot fort – ‚der dritte Ton zusam-
menstimmt mit dem ersten und der fünfte des-
gleichen und die Nota sensibilis hinaufsteigt, wie 
eine erfüllte Hoffnung, die Dissonanz herabge-
beugt wird als wissenschaftliche Bosheit oder ver-
messener Stolz und die Wunder der Bindung und 
Umkehrung, wodurch auch die Sekunde zur Gna-
de gelangt in den Schoß des Wohlklangs. – Mir 
hat das alles, obwohl viel später, ein Musiker er-
klärt. Und wovon ich aber nichts verstehe, die fu-
ga und das punctum contra punctum, und der ca-
non a duo, a tre, und so fort ein ganzes Himmels-
gebäude, eines ins andere greifend, ohne Mörtel 
verbunden, und gehalten von Gottes Hand.“1 
Franz Grillparzer 
 
Liedkommentar 
 
Einleitung 
Just dem Ausklang der „Winterreise“ von Wilhelm Müller und Franz 
Schubert gegenüber wäre die Reduzierung des berühmtesten Lie-
derzyklus deutscher Sprache auf das poetische Selbstgespräch ei-
nes unglücklich Liebenden nicht gerecht. Wie ein Negativ kenn-
zeichnet nämlich der die zwischen Revolution und Restauration gra-
vierende Künstlerproblematik zu Überindividuellem verklärende 
„Leiermann“ jene Liedkunst, die zum endgültigen Kanon der ‚ro-
mantischen‘ Gattung schlechthin gekürt wurde. 
 
                                                 
1 Grillparzer, 1960-1965, S. 163. 
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1. Lyrik 
Das 1824 erschienene, laut Wilhelm Müllers Anordnung zehnte Ge-
dicht aus dem zweiten Teil der „Winterreise“ lautet: 
 
Der Leiermann 
 
Drüben hinterm Dorfe 
Steht ein Leiermann, 
Und mit starren Fingern 
Dreht er, was er kann. 
 
Barfuß auf dem Eise 
Schwankt er hin und her; 
Und sein kleiner Teller 
Bleibt ihm immer leer. 
 
Keiner mag ihn hören, 
Keiner sieht ihn an; 
Und die Hunde brummen 
Um den alten Mann. 
 
Und er lässt es gehen 
Alles, wie es will, 
Dreht, und seine Leier 
Steht ihm nimmer still. 
 
Wunderlicher Alter, 
Soll ich mit dir gehn? 
Willst zu meinen Liedern 
Deine Leier drehn?2 
 
Bereits der die Verbindung von Musik und Lyrik geradezu program-
matisch verkündende Titel des Fünfstrophers deutet auf den Cha-
rakter eines Porträts hin, wobei er sich vielmehr als die anonyme 
Bezeichnung eines zum Konzept Abstrahierten erweist. Von Dis-
tanz und Entfremdung ist zunächst in der ersten, kennzeichnend mit 
                                                 
2 Müller,1824/1994, S. 62.  
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dem Wort ‚Drüben’ beginnenden Strophe die Rede. Das Ausschlie-
ßen des stets mittels des unbestimmten Artikels ‚ein‘ so wie des 
Pronomens ‚er‘ bzw. ‚ihm‘, ‚ihn‘3 bezeichneten Leiermanns findet 
demnächst in der Ortsbezeichnung ‚hinterm Dorfe‘4 Ausdruck, wäh-
rend die notdürftige Lage des Identitätslosen – sein ohnehin „kleiner 
Teller/ Bleibt ihm immer leer“5 – und sein eintöniges Dasein durch 
eine aus elementaren Hauptsätzen bestehende Syntax in lakonis-
chem Ton dargestellt werden. Er ‚steht‘, ‚dreht‘ und ‚schwankt‘. Das 
Außenseitertum des Straßenmusikanten bedingt wiederum dessen 
Armut: mit seelischem Leid verbundenes physisches Elend, dem 
sich der Schutzlose letztlich verzweifelt hingibt, wie an den ersten 
zwei Versen der vierten Strophe „Und er läßt es gehen/ Alles, wie 
es will,“ festzustellen ist.  
Am eindrucksvollen Bild der ‚starren Finger[n]‘6 offenbart sich in der 
Tat am ehesten eine subtile Dialektik der Gegensätze. Wahrgenom-
men wird, wer ‚Drüben‘ steht, und zwar ein Niemand, der an seine 
physischen Grenzen gelangt, nur eingeschränkte Bewegungen 
durchzuführen vermag, nichtsdestoweniger seinem unerbittlichen 
Schicksal Trotz bietet – er „Dreht und seine Leier/ Steht ihm nimmer 
still“7 – und vermutlich deswegen die Aufmerksamkeit des Dichters 
weckt. „Wunderlicher Alter/ Soll ich mit dir gehn?“ heißt nämlich die 
Anrede zu Beginn der letzten Strophe. 
Das nähere Studium des auffallend einfachen sorgfältig ausgesuch-
ten Wortschatzes erlaubt sogar folgende Bemerkungen: Bei „De[m]  
                                                 
3 Vgl. ebenda: I,4 ; II,4 ; III,1-2. 
4 Vgl. ebenda: I,1. 
5 Vgl. ebenda: II,4. 
6 Vgl. ebenda: I,3-4. 
7 Vgl. ebenda: IV,3-4. 
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Leiermann“ haben wir es eigentlich mit irgendeinem Bettler zu tun, 
dessen Tätigkeit sich dafür im Vordergrund befindet. Das Verb 
‚kann‘ im Nebensatz „[Dreht er], was er kann.“8 trügt, indem es für 
gehemmte Bewegung steht. Die Verwundbarkeit und Schwäche 
des ‚alten Mann[es]‘9 lassen sich an den Gefahren messen, denen 
er ausgesetzt ist: der in diesem Zusammenhang feindlichen winterli-
chen Natur ebenso wie ominös drohenden Hunden. Wo Zuständ-
lichkeit durch die Selbstaufhebung gegensätzlicher Kräfte10 und gar 
Hemmung ausgedrückt wird, spielt schließlich das Leierhafte als 
der tragisch ausweglose Gestus eines stumpfsinnig Gewordenen 
eine wesentliche Rolle: Die mit dem Rädlein des Instruments ver-
schmelzende, zu jeglicher anderen Bewegung also zu empfangen 
oder zu handeln unfähige Hand des Spielers entfernt sich und kehrt 
unablässig zu einem Zentrum zurück, das der Leiermann bildet. Der 
Eindruck unvermeidlich zu Regression führender Stagnation wird 
sowohl durch die Pronomen ‚keiner‘ und ‚alles‘11 und die Zeitadver-
bien ‚immer‘ und ‚nimmer‘12 als auch das verabsolutierenden Prä-
sens ‚steht‘, ‚dreht‘, ‚schwankt‘ und ‚lässt‘13 gestärkt. Auch der im 
Verhältnis zur Hauptfigur passive Gebrauch von mehr als der Hälfte 
der verwendeten Verben wie ‚bleibt‘, „mag [...] hören“, „sieht [...] 
an“, ‚brummen‘14, ja sogar ‚will‘15, ‚steht‘ und die rhythmische Erstar-
                                                 
8 Vgl. ebenda: I,4. 
9 Vgl. ebenda: III,4. 
10 Vgl. ebenda: II,2: „Schwankt er hin und her;“.  
11 Vgl. ebenda: III,1-2; IV,2. 
12 Vgl. ebenda: II,4; IV,4. 
13 Vgl. ebenda: I,2; I,4; II,2; IV,1. 
14 Vgl. ebenda: II,4; III,1-2; III,3. 
15 Vgl. Müllers Epigramm „Der Wille“ in: ebenda, S.155: „Des Menschen Will ist 
sein Himmel auf Erden:/ Jenseits wird seine Höll er werden.“ und „Prometheus“ 
1816, II,1-3 von George Gordon Noel Byron 6., Baron Byron of Rochdale: „Ti-
  43
rung der mit periodisch eintretenden Unterbrechungen durchsetzten 
Langzeilen  besagen, in welche Zwangslage 
der Ohnmächtige gedrängt wird. Kurzum isoliert, anonym, gehin-
dert, überhört, übersehen, metaphysisch und psychologisch gefähr-
det wird „Der Leiermann“ konsequent negiert. Nicht das, was er tut 
oder fühlt, sondern was er versäumt und was ihm widerfährt, ist hier 
maßgebend. Nicht zufällig also gipfelt seine poetische Charakteri-
sierung im Zeichen des Mangels in der Verkehrung des Leier/Mann-
Verhältnisses, der Personifizierung des eigenen Instruments. Die 
Identifizierung mit einer solchen Schattenfigur kommt somit einem 
gewollten Untergang gleich, denn spätestens bei der unbeantworte-
ten Schlußfrage „Willst zu meinen Liedern/ Deine Leier drehn?“ wird 
klar, daß die Wanderung des Dichters eine metaphorische ‚Reise‘ in 
den ‚Winter‘ hinein, das heißt ohne Rückkehr sein muß16.  
Die Frage nach dem Ursprung einer solchen Todesanwandlung 
führt den Leser unvermeidlich auf „Die Winterreise“ zurück. In der 
als Zyklus konzipierten, in sich kreisenden Meditation, als deren 
Raster ein innerer Monolog in vierundzwanzig Gedichten fungiert, 
beleuchtet die letzte Strophe des Gedichts „Erstarrung“ die Geistes-
verfassung des Verstoßenen: 
 
Mein Herz ist wie erstorben, 
Kalt starrt ihr Bild darin: 
Schmilzt je das Herz mir wieder,  
Fließt auch ihr Bild dahin.17 
 
                                                                                                                                              
tan! To thee the strife was given/ Between the suffering and the will,/ Which tor-
ture where they cannot kill;“ In: Les Romantiques Anglais, 1955, S. 116.  
16 Vgl. „Der Wegweiser“, IV,3-4: „Eine Straße muß ich gehen/ Die noch keiner 
ging zurück.“ In: Müller, 1824/1994, S. 56. 
17 Vgl. ebenda, S. 46: „Erstarrung“, V.  
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Nicht erwiderte Gefühle von Seiten der Geliebten so wie das hoff-
nungslose Festhalten an einem Wahnbild18 liegen einer Vereinsa-
mung zugrunde, die nicht überwunden werden soll. Die morbide 
Lust auf Einswerdung mit dem Sonderling, dessen Eigenartigkeit 
gleichsam seinen poetischen Wert auszumachen scheint, zeugt im 
Gegenteil von einer Sehnsucht, die weniger einem Ausweg aus je-
nem Trauma, als dem Betreten eines verhängnisvollen Kreises gilt. 
‚Gehn‘ reimt hier nicht von ungefähr mit ‚drehn‘. Der Leidensge-
nosse, der in seiner Trostlosigkeit Züge einer hoffmannesken Ge-
stalt besitzt19, scheint demnach als vermeintliches Spiegelbild seine 
Faszination auszuüben. Der vorhergehenden Liste von Bestim-
mungswörtern könnte nun eines hinzugefügt werden: verdichtet. 
Der folgerichtig vergebliche Versuch einer Aufhebung der Distanz 
zwischen Dichter und Musiker setzt auf symbolischer Ebene die 
ethische Rolle der Kunst ins Licht der Fragwürdigkeit. 
Die illusorische Heilung durch die Kunst, der unaufhebbare Wider-
spruch zwischen Kunst und Leben und der dazugehörende ‚Welt-
schmerz‘, um den von Jean Paul geprägten Terminus zu zitieren, 
sind Themen, an denen fürwahr dem Poeten und Kritiker Müller viel 
gelegen war und die bei einer zweiten Lesung des „Leiermanns“ 
deutlich hervortreten. Bei einer darin stilisierten zunehmenden Me-
chanisierung der Welt, welcher der Mensch nur als lebloser Auto-
mat gegenüberstehen mag, bleibe dem Künstler nichts anderes 
übrig, als eben seine Machtlosigkeit kundzugeben. Seine Bestim-
                                                 
18 Vgl. ebenda: IV,3-4: „Wenn meine Schmerzen schweigen,/ Wer sagt mir 
dann von ihr?“ 
19 Vgl. den Monolog von E.T.A. Hoffmanns Figur Johannes Kreisler: „Es ist der 
Wahnsinn, Johannes, halte dich tapfer. Toller, toller Lebensspuk, was rüttelst 
du mich so in deinen Kreisen?“, in: Hoffmann, 1814/1993, S. 374. Vgl. außer-
dem Lubkoll, 1995, S. 261. 
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mung – zu reflektieren – einmal pervertiert, werde ihm sogar zur 
Brandmarke, die eigene Existenz ihm zum endlosen Kreuzweg. Für 
dessen Verbannung in eine bloße Statistenrolle sei, bezieht man 
sich auf die vorangestellte, die Konsequenzbeziehung zwischen der 
psychologischen Verstörung des Leiermanns und der Haltung sei-
ner Mitmenschen betonende Konjunktion ‚und‘20, die von Gleichgül-
tigkeit beherrschte Gesellschaft der ‚Hunde‘21 verantwortlich. Jene 
letztere wiederum beispiellos definierende Spaltung sei neben dem 
von seiner kreisenden Substanz allerdings vollkommen überschat-
teten, ja unhörbaren Lied im Lied Hauptmotiv des Gedichts. 
Daß dabei die Nichtigkeit des Tons nur noch von derjenigen des 
Wortes übertroffen wird, woran ein Hauch der von Heinrich Heine 
so sehr geschätzten Ironie etwa spürbar ist, wäre von geringerer 
Relevanz, wäre Müller nicht wie sein poetischer Gegenstand gera-
de selber ein Liedermacher gewesen. In diesem Kontext stellt wohl 
die rhetorische Frage an den zum Verstummen gebrachten Künstler 
ein unverkennbares Zeichen sozialkritischen Engagements dar. 
Und in Müllers Plädoyer gegen die restaurative Politik des Fürsten 
von Metternich spielt der von ihm als Rollenspiel erneuerte Lieder-
zyklus eine zentrale Rolle. Sowohl „Die Schöne Müllerin“ als auch 
die Blumenlese aus den „Hinterlassenen Papieren eines Waldhor-
nisten“, aus denen erst der Wiener Komponist Franz Schubert „Die 
Winterreise“ zusammenstellen sollte, tragen nämlich den Stempel 
lyrischer Zeitgemäßheit nach folgenden 1827 eigens formulierten 
Maßstäben: 
                                                 
20 Müller, 1824/1994, S. 56: IV,1. 
21 Über die Ausartung der deutschen ‚Treue‘ in ‚Servilität‘ vgl. „Guter Wein, Gut 
Latein“, II,6-9: „Und nach meinem Saitenspiele/ Laß ich sich die Reiche drehn;/ 
Liberale und Servile/ Müssen Musterung bestehen.“ In: ebenda, S. 88f.  
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„Keiner Dichtungsart liegt es mehr ob, als der lyrischen, zeitgemäß 
zu sein; denn ihr Genuß und ihre Wirkung, am weitesten von jedem 
Studium getrennt, gehen lebendig von Mund zu Mund und haben 
keine Zeit zu Erklärungen.“22  
 
Neben anderen Werken sind sie in der von Ludwig van Beethoven 
mit dem Liederzyklus „An die ferne Geliebte“ nach Aloys Jeitteles’ 
Gedichten gegründeten Tradition verankert, weisen jedoch mit ih-
rem Programm – ‚Einfachheit der Form, Sangbarkeit des Metrums‘ 
und ‚Unumwundenheit der Sprache‘23 – auf moderne Dichtkunst 
hin24. Nicht die Idylle, sondern das politische Wachrütteln des Vol-
kes ist ihr Thema25. Nicht der verflachende Schöngesang, sondern 
die kompromißlos im Dienst einer Idee stehende Form ihre Weise. 
Indizien dafür, daß „Der Leiermann“ auf Musik hin gedichtet wurde, 
bieten der abwechselnd weibliche (Verse 1 u. 3) und männliche 
(Verse 2 u. 4) Endreim, der geebnete Laufrhythmus26, die über ein 
Enjambement zum Kreuzreim bereits klanglich verschmelzenden 
Worte ‚meinen Liedern/ Deine Leier‘ und nicht zuletzt der ausdrück-
liche Wunsch nach Vollendung durch das Zutun des Musikers. Jene 
liedästhetischen Vorsätze dürfen deswegen nicht als Selbstzweck 
mißverstanden werden27. Der unartikulierte Schrei des „Leier-
mann[s]“ sollte vielmehr die verheerenden Verhältnisse der fort-
schreitenden Restauration, sein herumirrender Wanderer den uner-
                                                 
22 Müller, Wilhelm (zit. nach: Baumann, 1981, S.39). 
23 Vgl. Schwab in: Müller, 1824/1994, S. 170.  
24 Ebenda S. 175. 
25 Vgl. Müllers Äußerung: „Und so möge auch die kraftvolle aus tiefster Brust 
emporklingende Stimme des griechischen Volkes in die Ohren derer tönen, die 
Ohren haben zu hören!“ (zit. nach: Baumann, 1981, S. 91). 
26 Vgl. altgr. Τροχερός. 
27 Vgl. Müllers Kritik der ‚gehaltlose[n]‘ Hochkonjunktur des Volksliedtons. In: 
Müller, 1824/1994, S. 171. 
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müdlichen Poeten und Kritiker widerspiegeln, dem es oblag, bei al-
ler Desillusionierung und Skepsis vor der Unzulänglichkeit der Spra-
che dem ‚plattierten‘ Zeitalter28 geistigen Widerstand zu leisten, wie 
er dies in einem seiner „Tafellieder[...] für Liedertafeln“ beispielhaft 
demonstriert: 
 
Ein Krebs 
Rückwärts! heißt das Wort der Zeit; 
Rückwärts laßt uns gehen, 
Nicht zu schnell und nicht zu weit, 
Wie’s an mir zu sehen! 
Bin zum Kochen jetzt zu gut, 
Will nunmehr studieren,  
Und in der reptilen Brut 
Mich brav distinguieren 
Mancher hat’s schon weit gebracht 
Mit dem Rückwärtsschreiten; 
Ehrensterne, Gold und Macht 
Bringt’s den guten Leuten. 
Politik, hilf du mir fort! 
Dir gehört mein Leben. 
Hand in Hand und Wort auf Wort, 
Rückwärts laß uns streben!29 
 
Der Zeit der ‚trüben Obskuranten‘30, wie der überdrüssige ehema-
lige Teilnehmer an den antinapoleonischen Kriegen und trotzdem 
Bewunderer des französischen Parlaments die Förderer der Wiener 
                                                 
28 Vgl. Müllers Epigramm „Das plattierte Zeitalter“: „Aus Gold und Silber, Blei 
und Eisen, hat Zeus die/ Zeiten fabriziert./ Von welchem Erz ist mein Jahr-
hundert? Man sieht es/ nicht, es ist plattiert.“ In: ebenda, S. 156. 
29 Vgl. ebenda, S. 90, wie den Ausschnitt eines Briefs an Friedrich Baron de la 
Motte Fouqué: "Was sagen Sie zu Österreich? Da will man, wie es scheint, die 
Welt retour schrauben, [...]. Geht es mit dieser Maschinerie so rüstig fort, wie 
man anfängt, so kommt man nächstens zu der Inquisition“ (zit. nach: Baumann, 
1981, S. 107).  
30 Vgl. „In Vino Veritas“, VIII, 6. In: Müller, 1824/1994, S. 93. 
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Lösung von 1815 unverblümt nannte, stellte er mit seinem ‚Lieder-
bunde‘31 Facetten einer Realität entgegen, die ihm längst fremd ge-
worden war. Der im melancholischen, von nur scheinbarer Resigna-
tion geprägten „Leiermann“ unterschwellige, wohl zeitlose Ruf nach 
‚Freiheit‘32 bedurfte nur noch der ‚gleichgestimmte[n] Seele‘33, die 
ihm ein Echo geben würde. 
 
2. Musik 
Der dreißigjährige Franz Schubert war es, der den Dichter beim 
Wort nahm und sich im Herbst 1827, nachdem er vier Jahre zuvor 
bereits „Die Schöne Müllerin“ in Musik gesetzt hatte, an die Verto-
nung der zweiten Hälfte seines zweiten Liederzyklus, nämlich „D[er] 
Winterreise“ heranwagte. „De[m] Leiermann“, an dem er also einige 
Monate vor seinem Tod noch Korrekturen vornahm, gewährte er 
dabei den letzten Platz. 
Dem zu Ende gehenden Monolog des Wanderers steht darin eine 
kunstvoll ausgedachte Monotonie gegenüber, die den Hörer gleich-
zeitig fesseln und abstoßen mag. Ein archaisierender Doppelbordun 
A - e, der an die gleichnamigen Saiten einer Drehleier erinnert, be-
gleitet 61 Takte lang in der Form einer stets wiederkehrenden punk-
                                                 
31 Vgl. ebenda, S. 94: „Unsere Konstitution“, I: „Hier an unserer Tafelrunde,/ In 
dem freien Liederbunde,/ sind wir gut konstituiert;/ Können all auf Kopf und 
Kragen/ Einen derben Hieb vertragen/ Für das Recht das uns regiert.“ 
32 Vgl. ebenda: „Byron“, IV,11-12 ; 18-22: “Eines Sängers Kriegesflagge seh ich 
fliegen durch das/ Meer;/ ‚Freiheit!‘ singt er mir entgegen, ‚Freiheit!‘ tönt es ihm/ 
zurück,/ Freiheit brennt in seinen Wangen, Freiheit blitzt aus/ seinem Blick/ Sei 
willkommen, Held der Leier!“ , S. 111f. 
33 Müller erklärt 1815: „Ich kann weder spielen noch singen, und wenn ich dich-
te so sing ich doch und spiele auch. Wenn ich die Weisen von mir geben könn-
te, so würden meine Lieder besser gefallen als jetzt. Aber getrost, es kann sich 
ja eine gleichgestimmte Seele finden, die Weise aus den Worten herausholt 
und sie mir zurückgibt.“ In: ebenda, S. 160. 
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tierten Halben den ganzen Instrumentalpart. Über dem somit bei a - 
Moll fixierten harmonischen Fundament sind hauptsächlich zwei in 
einem klassischen responsorischen Muster ausgearbeitete Motive 
vorzufinden, die jeweils auf der hervorgehobenen Dominante E und 
der Tonika a34 enden und nach zweifacher Wiederholung am 
Schluß der ersten zwei Strophen eine Steigerung (< >) erfahren35. 
Dynamisch entrückt ( pp )36 setzen die für die Leiermotorik typisch 
schnelleren Töne an, um doppelt so langsam entweder sequenz-
artig oder quasi stufenweise in die Tonika herabzufallen. Keine aus-
komponierte Kadenz schmückt diese Takte, in denen von Anbeginn 
alles Harmonische und Rhythmische besiegelt zu sein scheint, die 
sich vielmehr zwischen Spannung und Auflösung ‚hin und her‘37 
pendelnd einem Perpetuum mobile gleich ausbreiten, wo selbst un-
merkliche Veränderungen eher das Unabdingbare am musikali-
schen Geschehen unterstreichen38: 
                                                 
34 Vgl. Schubert, Franz: „Der Leiermann“, Takte 9f., 13f., 17f., 21f. bzw. 25f. In: 
Schubert, 1827/1979, S. 85f. 
35 Vgl. ebenda, T. 3. 
36 Vgl. ebenda, T. 27 u. 49. 
37 Vgl. ebenda, T. 9. 
38 Vgl. Abbildung II. 2. 
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Abb. II. 2: Liedstrukturdarlegung unter Berücksichtigung der Stufentheorie, Takte 1- 30. Die Un-
terschiede in Farbe und Schriftcharakter sollen die in Schuberts Lied eigentümliche Abwechs-
lung von Klavier und Gesang hervorheben. 
 
Strophenverteilung: 
I III 
A 
II IV 
B 
II,3-4 IV,3-4 
C 
Abb. II. 3: Konsequente Motivverteilung im Dienst der Eintönigkeit in „Der Leiermann“ 
 
Eine kontrapunktische Lesung des „Leiermann[s]“ erscheint bei ei-
ner solch asketischen Harmonik um so aufschlußreicher. Über dem 
erwähnten Orgelpunkt verläuft nämlich einerseits die bis zur Er-
schöpfung wiederholte tonmalerische Melodie der symbolisierten 
Leier, die aus einem kurzen Aufschwung aus vier bis zur Mollterz 
bzw. zur Quint aufsteigenden Sechzehnteln und einem mit soge-
nanntem Seufzer39 unterbrochenen Abstieg – ebenso vielen und 
                                                 
39 Vgl. Athanasius Kirchers Erklärung zu „stenasmus oder suspiratio [...], wo-
durch wir mittels Achtel- oder Sechzehntelpausen (welche deswegen suspiria 
genannt werden) Affekte des Stöhnens oder des Seufzens ausdrücken“, die, 
so Bartel, „auch Sehnsucht ausdrücken“ können. (Kircher, Anastasius, 1650 u. 
1970, S. 144f., zit. nach: Bartel, 19973, 247f.). 
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einer Achtel – besteht. Ähnlich ermüdend wirkt andererseits die 
vom neunten Takt an wahrnehmbare ungeachtet der natürlichen 
Silbenlänge rhythmisch nivellierte Gesangstimme, deren Fall am 
Schluß jeder Strophe mit Ausnahme der letzten mittels einer punk-
tierten Achtel systematisch gehemmt wird: lauter getrennte, in Ab-
wesenheit von espressivo-Bögen wortwörtlich apathisch zu singen-
de Noten, die sich, ohne jede Spur von anspruchsvoller 
harmonischer Entwicklung aufzuweisen, unablässig von ihrem 
Strebe- zu ihrem Ruhepol bewegen. Und doch wohnt jenen ein 
seltsam lähmendes Wiegen inne, heimlich und fremd zugleich, das 
uns in deren Bann zieht. Liegt es an dem im Lied von den Pausen 
eingenommenen, den ternären Fluß störenden, beträchtlichen 
Raum, an der auf dem Dominantdreiklang e1-gis1-h1 stabilisierten 
schwebenden und daher mit dem Baßklang dissonierenden Litanei 
des Instruments, an der formelhaften Wiederkehr der ungeraden 
Zahl 5, für fünf – zu drei – vertonte Strophen, zweimal zwei und ein 
Motive pro Strophe und die letztbetonte Note aus dem zweiten Takt 
eines jeweiligen Motivs, oder ist diese Wirkung auf den gleichförmi-
gen durch leitereigene Töne abrollenden Gesang zurückzuführen? 
Und wie kann werdender Musik, die sich als Nacheinander versteht 
und erst zustande kommt, indem sie gewesen ist, der Eindruck von 
Statik überhaupt anhaften? 
Soll Stagnation der Bewegung vorausgehen und wird erstere mit 
rückschrittlicher Entwicklung assoziiert und nicht mit der Abwesen-
heit von Bewegung gleichgesetzt, dann dürfte die nähere Betrach-
tung des dritten Gesangsmotivs am Notenbild zur Aufhellung des 
Rätsels beitragen. Jene unter dem Namen Regressio bekannte rhe-
torische Figur, auch fuga cancrizans oder auf Deutsch ‚Krebskanon‘ 
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genannt, knüpft an eine Jahrhunderte alte Tradition des Kontra-
punkts, wonach ein Motiv oder fuga nicht nur streng imitiert, son-
dern auch rückwärts gesungen zu werden habe, wie dies Ernst 
Tittel 1955 in seiner „Kontrapunktfibel“ erklärt: 
 
„Beim Krebskanon ergibt sich die Kanonstimme aus der rückläufig 
gelesenen Melodie. [...] Der Krebskanon gehört zu den Rätselka-
nons (Canon Aenigmaticus). Diese waren in der niederländisch-bur-
gundischen Polyphonie sehr beliebt, da sie dem spekulativen Geist 
der spätmittelalterlichen Kontrapunktiker entgegenkamen. Ihren 
Höhepunkt erreicht die niederländische Kanonkunst in der zweiten 
Niederländischen Schule (etwa 1470 bis 1500, Hauptmeister: 
Ockeghem, Obrecht). Es wurde nur eine Stimme notiert, die andere 
(oder die anderen) mußten in der sogenannten Resolution erst müh-
selig herausgefunden werden, es schien, als wollte der Komponist 
die Sänger aufs Glatteis führen.“40  
 
Eingesetzt wurde das Krebsmotiv hier allerdings nicht um der ra-
tional faßbaren Form willen als Gestaltungsprinzip eines ganzen 
Stückes, sondern lediglich an einer Sequenz41 ein- und derselben 
Stimme. Als verdrehtes Selbstbild nach dem Schema aa bb c (≈ a) 
zum Ausgangspunkt rückführend42, verzerrt aber erkennbar, fungie-
ren eingebettet in zahllosen Wiederholungen, die das Gefühl für An-
fang und Ende, also für Vergänglichkeit, in den Hintergrund stellen,  
die letzten Noten des Motivs: c2 h1 a1 e1 und a1. Die unbehagliche 
Empfindung, alles bisher Gesungene sei umsonst gewesen, wird 
der zeitlichen Dimension enthoben. Unheimlich soll ewig währen43. 
 
                                                 
40 Tittel, 1956, S. 4. 
41 Vgl. ebenda, S. 4: „Wird ein Motiv in der gleichen Stimme nachgeahmt (ahmt 
sich die Stimme selbst nach), so spricht man von einer Sequenz.“ 
42 Diese Eigenschaft macht aus der unmittelbar vorangehenden Strophe einen 
unendlichen Kanon, auch ‚Singrädlein‘ oder ‚Radel‘ genannt. In: ebenda, S. 5. 
43 Vgl. Lord Byrons Verse aus „Prometheus“ 1816, II,10: „The wretched gift 
Eternity/ Was thine –“. In: Les romantiques anglais, 1955, S. 116. 
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Kömmt mir der Tag in die Gedanken, 
Möcht ich noch einmal rückwärts sehn, 
Möcht ich zurücke wieder wanken, 
Vor ihrem Hause stille stehn44. 
 
sind Verse des enttäuschten Liebenden aus dem Gedicht „Rück-
blick“, die jene Imitatio des In-sich-Kreisens wiederum beleuchten 
könnten.  
Dynamisch und semantisch isoliert sind die Stimmen überdies ent-
sprechend dem eigentlichen Sinn der fuga, ‚Flucht‘, syntaktisch ver-
setzt, was sich weniger mit einer Begleitung im üblichen Sinne als 
mit einer musikalisch-poetischen Deutung des Begriffs in Einklang 
bringen läßt. Dietrich Bartel präzisiert Burmeisters Begriffsbestim-
mung folgendermaßen: 
 
‚Fuga Imaginaria φυγὴ φανταστική [so Burmeister in seiner “Musica 
Poetica”] ist eine melodia, die aus einer einzigen Stimme besteht‘. 
[...] „Möglicherweise bezeichnet er den Kanon als ‚scheinbare‘ (ima-
ginaria) fuga, weil die Stimmen einer solchen Komposition eigentlich 
gleich sind und dadurch einander nicht imitieren. Die Komposition 
besteht aus einem einzigen Thema, welches sich logischerweise 
nicht nachahmen kann, auch wenn es in verschiedenen Stimmen 
erscheint. Dagegen bedeutet die „eigentliche“ (realis) fuga eine 
wahre Nachahmung, weil diese in einer derartigen Komposition 
durch eine nicht notengetreue Imitation des Themas von der ande-
ren Stimme vollzogen wird.“45 
 
Die vielschillernde Widerspiegelung der Drehleiermotivik innerhalb 
der Gesangstimme offenbare demnach als regressive Flucht von 
                                                 
44 Müller, 1994, S. 51. 
45 Burmeister, 1606 u. 1955 (zit. nach: Bartel, 1997, S.161 u. 167). 
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‚des Lebens wilde[m] Kreis‘46 in eine Traumwelt den vollzogenen 
Übergang vom Anblick zur poetischen Vision. 
Am deutlichsten jedoch wird dieser Prozeß in der dritten Strophe, 
die der Anwendung überlieferter satztechnischer Mittel zum Trotz 
ins ‚wunderliche‘47 Durchkomponieren überwechselt und die bishe-
rige verhängnisvolle Gesetzmäßigkeit zu durchbrechen wagt. Wird 
der Text lyrischer, so schmiegt sich der Melodieduktus klanglich 
und rhythmisch an eine Art natürlicher Deklamation. Bedächtig wird 
der Leiermann auf einem fünfmal wiederholten e1 beschworen48, 
bevor die Stimme des Dichters über ein Melisma – ‚dir‘ auf den 
Sechzehnteln c2 und h149– und einen angestrengten Oktavsprung 
bis e2 mit den Worten ‚zu meinen Liedern‘ und ‚Deine Leier‘50 den 
Ambitus einer None und den größten Ausdruck erreicht. Der Ansatz 
einer sonst skrupulös vermiedenen leierhaften Begleitung untermalt 
sogar die sich zur Sext f2 aufbäumende Linie, bis diese offen-
sichtlich mit der harmonischen Frage ‚drehn?‘ unaufgelöst auf e2 
mündet und das Nachspiel beginnt.  
Schwerwiegende Einzelheiten zeigen aber, wie sehr sich das Zu-
sammenspiel von Gesang und Begleitung als trügerisch erweist. 
Zwei Stimmen, die einander abgelöst haben, auseinandergegangen 
                                                 
46 Zit. aus der von Schubert vertonten Ode von Franz Schober „An die Musik“: 
„Du holde Kunst, in wie viel grauen Stunden/ Wo mich des Lebens wilder Kreis 
umstrickt,/ Hast du mein Herz zu warmer Lieb entzunden,/ Hast mich in eine 
beßre Welt entrückt!/ Oft hat ein Seufzer, deiner Harf entflossen,/ Ein süßer 
heiliger Akkord von dir/ Den Himmel beßrer Zeiten mir erschlossen,/ Du holde 
Kunst, ich danke dir dafür!“ In: Texte deutscher Lieder, 199711, S. 53. 
47 „Das Stück ist nämlich, wie nun einmal der wunderliche Ausdruck lautet, 
durchkomponirt“ heißt es z. B. 1814 noch in der AmZ (zit. nach: Schwab, 1965, 
S. 53). 
48 Schubert, 1827/1979, S. 85f., T. 53.  
49 Vgl. ebenda, T. 54. 
50 Vgl. ebenda, T. 56f.  
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und bestenfalls gemeinsam untergegangen sind, passen zum 
Schluß auch nicht zusammen. Auf eine Note erstarrt ahmt der Ge-
sang bald das Drehleiermotiv e2 d2 f2 e2 nach, während in letzte-
res eingeflochtene charakteristische Momente der menschlichen 
Stimme – e1 a1 c2 und e1 e2 absteigend im Klavierpart – dieser zu 
widersprechen scheinen. Dieser instrumentalisierten Sprache ent-
zieht sich im übrigen die erträumte musikalische Unterstützung so, 
daß die Bitte, wenn der diatonisch mehrdeutige Dominantton e 
überhaupt als solche aufgefaßt wird, ihre auffallend antizipierte Er-
füllung um eine Halbe überdauert51. Im Endeffekt zielt Musik an ei-
nem Dichter vorbei, der durch zwei gegen den Takt gesetzte Vier-
telpausen herausgeklammert bereits nicht mehr zu ihr gehört. An-
stelle der üblichen Textwiederholung krönt zuletzt nur mit einer Fer-
mate verziertes Schweigen die konzentrierte Liedform in der umge-
kehrten Reihenfolge Strophenschluß (T. 27 u. 49)/ Vorspielbeginn 
(T. 3), die von einer wie nie zuvor starken Klimax (ff)52 bis zur Un-
hörbarkeit pianissimo im Sinne eines morendo über eine gewollt 
schwache Auflösung des Leittons ausklingt. Einsam und überhört 
bleibt der Dichter mit seinem Traum zurück. Sowohl Müllers Vers 
„Nur Täuschung ist für mich Gewinn!“53 als auch Schuberts Aussa-
ge, es gehe bei den Schöpfungen aus „Der Winterreise“ um ‚schau-
erliche Lieder‘54, werden angesichts des Schlusses dieses absicht-
lich ans Ende des Zyklus gerückten Liedes begreiflicher. Bestätigt 
kann hier nur die Scheinwirklichkeit werden, worin derjenige im 
Kreis wandelt, der sie allein für real hält. Paradoxie und Eigenart 
                                                 
51 Vgl. ebenda, T. 58.  
52 Vgl. ebenda. 
53 Müller, 1824/1994, S. 55: „Täuschung“. 
54 Zit. nach: Schneider, 19942, S. 109. 
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des „Leiermanns“ ist es, im Augenblick höchster lyrischer Intensität 
die Übereinstimmung eines als Utopie bloßgestellen Liedideals mit 
der musikalischen Wirklichkeit zu verbieten und bei dergleichen Ne-
gation des Liedethos anhand bahnbrechender Kompositionsmittel 
dem Versagen Gestalt verliehen zu haben.  
  57
3. Ideologie 
Durch sein virtuell verschobenes Metrum und seine auf Zerrissen-
heit hinweisende semantische Schicht aus fernen, fremden, vor-
überziehenden Klängen markiert das atypische „Leiermann“-Lied 
tatsächlich die äußerste Grenze eines einzigartigen Schaffens- und 
Lebenszyklus. Die in einer Tagebucheintragung von Joseph von 
Spaun erwähnte Bestürzung, auf welche „Die Winterreise“ zunächst 
stieß55, dokumentiert die schonungslose Preisgabe einer intimen, 
zwischen Resignation und Auflehnung, Skepsis und Täuschung 
schwankenden Gefühlslage wie die seitens des sonst so fröhlichen 
‚Schwammerls‘56 unerwartete Anforderung, sich in die ontologische 
Fremdheit57 und zwanghafte Egozentrik58 eines phantasierenden 
Wanderers hineinzufühlen. Von Goethes Vorstellung, Liedmusik ha-
be nur Lyrik, die ihr prinzipiell überlegen sei, zu betonen, vielleicht 
am weitesten entfernt, sprengten Schuberts deutende, selbständi-
ge, wenn nicht selbstbezogene Vertonungen auch schon Johann 
Georg Sulzers Definition des Liedes, nämlich einer „Gattung unter 
den ‚Gedichten‘ [,die] Poesie ‚sangbar‘ zu machen [habe, so] daß 
die Melodie einer Strophe sich auch auf alle übrigen schickte“59. 
Ihnen eher angemessen scheinen die Überlegungen des Schweizer 
Musikpädagogen und Verlegers Hans Georg Nägeli, der 1817 mit 
der Verschmelzung von „Sprach-, Sang-, und Spiel- Rhythmus zu 
                                                 
55 Vgl. ebenda. 
56 Vgl. ebenda, S. 19: Spitzname des 1,52 Meter großen Komponisten.  
57 Vgl. Müller, 1824/1994, S. 43: die ersten Verse der „Winterreise“ aus dem 
Lied „Gute Nacht“: „Fremd bin ich eingezogen,/ Fremd zieh ich wieder aus.“  
58 Vgl. ebenda, S. 148: In Müllers Epigramm „Doppelte Drehung“ wird sie stig-
matisiert: „Wie die Welt um ihre Achse, dreht der Mensch sich/ um sein Ich.“ 
59 Dürr, 1994, S. 216. 
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einem höhern Kunstganzen“ „eine neue Epoche der Liederkunst“60 
ankündigte. Zeichnet sich im „Leiermann“ dieses Zusammenspiel 
von Dichtung, Gesang und Begleitung gerade durch seine Abwe-
senheit aus, so steht dieser besonderen Behandlung des Textes die 
Wahl der Tonarten in nichts nach: Während die ursprüngliche Ziel-
tonart h-Moll von C. F. D. Schubart als „Ton der Geduld, der stillen 
Erwartung seines Schicksals und der Ergebung in die göttliche 
Fügung [,weshalb] seine Klage so sanft“ sei, charakterisiert wird, 
fügt Gustav Schilling zu seiner Erläuterung des im Finalwerk allge-
genwärtigen Dominanttons E-Dur, „Lautes Aufjauchzen, lachende 
Freude, und noch nicht ganzer, voller Genuß“61, die Bezeichnung 
‚grellste Färbung‘ hinzu. Ein Zusatz, worin der Editionsleiter der 
Neuen Schubert-Ausgabe und Honorarprofessor für Musikwissen-
schaft an der Universität Tübingen Walther Dürr die erzwungene 
„Ekstase einer Vision, in die sich die Realität doch immer wieder 
hineindrängt“62 beobachtete.  
Daß der Komponist die Gewalt der Aussage in Müllers Liederzyklus 
nicht übersah und als ihre eigentliche psychologische Dimension in 
Töne einer zum Teil unerträglichen Sanftheit63 übergehen ließ, 
machte daraus ein musikalisches Ereignis universaler Resonanz. 
Indessen geriet ihr Erfinder entgegen einer Auffassung des Liedes 
und des Liederzyklus als ‚Kunstganzes‘ in den Ruf eines ‚Welt-
                                                 
60 Nägeli, Hans-Georg, 1817, 765f. ( zit. nach ebenda, S. 217). 
61 Schubart, Christian Friedrich Daniel, 377f. ( zit. nach ebenda, S. 276). 
62 Dürr, 1994, S. 235. 
63 Auch muten das einfache harmonische Gerüst, die Schreitbewegung und die 
charakteristische Betonung auf zweiter Zählzeit des „Die Winterreise“ besie-
gelnden Todesliedes wie eine Sarabande an, jener ‚gravitätische‘ Hoftanz mit 
rätselhaftem Ursprung, dessen Aufwertung im 19. Jh. als „Mittel für Demaskie-
rende Parodie oder Ironie, wie vielfach bei derartigen Rückbesinnungen“ ge-
dient haben mag. Vgl. hierzu Sachlexikon Musik, 1998, S. 923f. 
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schmerzsängers‘64 und zwar ungeachtet der unübersehbaren, zwi-
schen „D[er] Winterreise“ und „D[er] Schöne[n] Müllerin“ bestehen-
den Verknüpfungen, denen die nie ganz überwundene Liebe des 
jungen ‚Müllers‘ zu Fanny Mendelssohns Schwägerin, der vom äl-
teren Clemens Brentano (dem „Jäger“) umschwärmten Luise 
Hensel (der „Müllerin“) zugrunde lag, und der nicht unbedeutenden 
Tatsache, daß nicht er, der den ‚reinen Klang‘65 seiner Lyrik selbst 
bezweifelte, sondern Schubert den ironischen Rahmen des ersten 
Zyklus bewußt ausgeschaltet hatte. Der dadurch per Distanzierung 
ohnehin hervorgehobene, von der getarnten Sozialkritik an die da-
malige rückschrittliche, ja ‚hundsvöttische‘66 Zeit, „die [so Schubert] 
jedem Großes zu vollbringen wehr[e]“67 geprägte Ernst begründet 
die Warnung des Liedforschers Dietrich Fischer-Dieskau, bei Auf-
nahmen Prolog und Epilog „D[er] Schöne[n] Müllerin“ mit rezitieren 
zu wollen68. Jenseits von romantischen Betrachtungen über den 
wohl etablierten, glücklich verheirateten Poeten, der zeit seines Le-
bens von den Vertonungen des todkranken, ‚klavierlosen‘ Tonkünst-
lers nichts ahnte, berichtet überdies der namhafte Schubert-Inter-
pret von der Sensibilität des jungen  Mannes: 
                                                 
64 Vgl. Emil Staigers Bemerkung: „jene Weltschmerzsänger, an die uns 
Wilhelm Müller erinnert“ In: Staiger, 19863, S. 197. 
65 So lobt Heinrich Heine in einem Brief vom 7. Juni 1826 Müllers Liedkunst: 
„Ich glaube erst in Ihren Liedern den reinen Klang und die wahre Einfachheit, 
wonach ich immer strebte, gefunden zu haben. Wie rein, wie klar sind ihre Lie-
der und sämtlich sind es Volkslieder [...] es drängt mich mehr, Ihnen zu sagen, 
daß ich keinen Liederdichter außer Goethe so sehr liebe wie Sie.“ In: Heine, 
1968, S. 808. 
66 Vgl. Ebenda, S. 108. 
67 Die Stelle ist Schuberts Gedicht „Klage an das Volk“ 1824 entnommen. In: 
Schubert-Lexikon, 19972, S. 153 entnommen. 
68 Vgl. Fischer-Dieskau, Dietrich: „Ich muß gestehen, daß ich in einer meiner 
drei Schallplattenaufnahmen des Zyklus ebenfalls Prolog und Epilog als Kurio-
sität gesprochen habe, aber heute erscheinen sie mir als Fremdkörper.“ In: 
Müller, 1824/1994, S. VIII. 
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„Man führe sich auch die Zeit vor Augen, in der es nichts zu bela-
chen gab, wenn einer weichen Herzens war und schnell in Tränen 
geriet. Müller verkörpert den Prototyp seiner Zeit, in jener Mischung 
von ungebrochener Glücksseligkeit und aufkommender Skepsis“69. 
 
Hatte dieser dem Musiker mit dem Motiv der unbeständigen, mit 
dem Wandern also metaphorisch assoziierten Liebe70, die Aus-
gangs- und Endpunkt der selbstzerstörerischen Flucht eines an der 
Ausübung seiner Kunst zerbrechenden Künstlers bildet, ein klas-
sisches Thema der Spätromantik geliefert, sollte sich eine Art der 
musikalischen Ausdeutung daran erproben, die unabhängig von der 
Diskussion, ob es Inbegriff des ‚Liedes‘71, des ‚deutschen Liedes‘72 
oder des ‚deutschen romantischen Liedes‘73, eher der ‚Klassik‘ oder 
der ‚Romantik‘ verpflichtet und was seitdem ‚romantische Musik‘ zu 
                                                 
69 Vgl. Baumann, 1981, S. 61. 
70 Vgl. Müller, 1994, S. 43: „Gute Nacht“, III,5-8: “Die Liebe liebt das Wandern, 
–/ Gott hat sie so gemacht –/ Von einem zu dem andern –/ Fein Liebchen, Gu-
te Nacht!“ 
71 Vgl. Wiora, 1971, S.68: „Nach Georgiades hat nur Franz Schubert und kein 
anderer vor oder neben oder nach ihm das Eidos des Liedes in Musik voll ver-
wirklicht“. Für den Professor für Musikwissenschaft sei er nämlich „der Erste 
und zugleich Letzte“ gewesen, der „das Lied als musikalische Struktur verwir-
klicht hat“. In: Schubert-Lexikon, 19972, S. 154. 
72 Sein Kapitel über „Das deutsche Lied im emphatischen Sinne“ leitet Walter 
Wiora mit folgender Bemerkung ein: „Die seltsame Vorstellung, daß nur das 
deutsche Lied das eigentliche Lied sei, stützt sich namentlich auf die allgemei-
ne Bewunderung der Blütezeit, die mit Schubert begann, und darauf, daß der 
Name der Gattung in andere Sprachen als Fremdwort übernommen worden ist: 
le lied, the lied.“ In: Wiora, 1971, S. 64. 
73 Bereits in den frühesten Schöpfungen des Komponisten erkennt Marcel 
Beaufils, dessen Studie über das Lied mit dem berühmten Postulat « Lied ‹ ro-
mantique ›, et ‹ allemand ›: tautologies. » beginnt, das Wesen des deutschen 
Liedes: « Déjà pourtant, – quand bien même Oscar Bie daterait de ce 16 Octo-
bre 1814, où naquit Marguerite, la « Naissance du Lied allemand » (Der Ge-
burtstag des deutschen Liedes) – le Lied dans sa forme concentrée, dans son 
architecture courte et dans sa figure de médaillon, a déjà plus que pris nais-
sance. » In: Beaufils, 19564, S. 61. 
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nennen sei, Liederkomponisten von Johannes Brahms bis Gustav 
Mahler einen Wendepunkt bedeutete. 
 
Schluß 
Am Beispiel Schuberts, für den er zu singen wieder begann, defi-
nierte der erfahrene Tenor-Bariton Johann Michael Vogl das Lied: 
 
„Nichts hat der Mangel einer brauchbaren Singschule so offen ge-
zeigt, als Schuberts Lieder. Was müßten sonst diese wahrhaft gött-
lichen Eingebungen, diese Hervorbringungen einer musikalischen 
Clairvoyance in aller Welt, die der deutschen Sprache mächtig ist, 
für allgemein ungeheure Wirkung machen. Wie viele hätten viel-
leicht zum erstenmal begriffen, was er sagen will: Sprache, Dich-
tung in Tönen, Worte in Harmonien, in Musik gekleidete Gedan-
ken.“74 
 
Über die dynamische Akzentuierung der Diskrepanz zwischen 
Kunst und Wirklichkeit, die harmonische Darstellung matten, abs-
trakten Wanderns durch eine quintig-leere erkaltende Welt und die 
rhythmische Inszenierung eines sozialbedingten Identitätskonflikts 
griff der vollendete Tondichter in seiner Clairvoyance, „man glaub[e] 
immer zu einander zu gehen, und [...] geh[e] nur immer nebenei-
nander“75 doch nicht auf den Olympier, sondern auf den Dessauer 
Schneiderssohn Wilhelm Müller zurück. 
 
                                                 
74 Schneider, 19942, S. 55. 
75 Reclams Musikführer,1991, S. 9. 
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Abb. II. 4: Schubert, Franz: „Der Leiermann“ 1827, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt, Takte 1-30 
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Abb. II. 5: Schubert, Franz: „Der Leiermann“ 1827, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt, Takte 31-61 
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Zusammenfassende Übersicht 
 
 
 
Abb. II. 6: Tabellarische Darstellung des Liedes „Der Leiermann“ 1827 von Franz Schubert bis 
Takt 11. Die Farbe Pflaume/Lila ist stellvertretend für den allgegenwärtigen leierhaften Doppel-
bordun. Geringfügige Farbunterschiede in den Lila- bzw. den etwas spannungsreicheren Oran-
getönen sollen die je nach Taktzeit und Anschlag variierende Klangintensität versinnbildlichen 
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Abb. II. 7: Tabellarische Darstellung des Liedes „Der Leiermann“ 1827 von Franz Schubert, 
Takte 12-21 
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Abb. II. 8: Tabellarische Darstellung des Liedes „Der Leiermann“ 1827 von Franz Schubert, 
Takte 22-31 
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Abb. II. 9: Tabellarische Darstellung des Liedes „Der Leiermann“ 1827 von Franz Schubert, 
Takte 32-41 
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Abb. II. 10: Tabellarische Darstellung des Liedes „Der Leiermann“ 1827 von Franz Schubert, 
Takte 42-51 
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Abb. II. 11: Tabellarische Darstellung des Liedes „Der Leiermann“ 1827 von Franz Schubert, 
Takte 52-61 
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 „als wäre es mit dem Bogenstrich gespielt“1 
 
Auf filigraner Ebene zu ereignisreiche Musik, als daß ihre vollstän-
dige Umsetzung in eine einzige wie eine Vergrößerungslinse be-
nutzte Tabelle der Klarheit länger dienlich wäre, ein auf Anhieb so 
textfernes Lied, eine sich beim näheren Studium noch so verwei-
gernde ‚Lösung‘, daß sich ein Einblick in des Komponisten hinter-
lassene Korrespondenz wie ein Philosophie-Exkurs als unverzicht-
bar erwiesen, eine sich explizit als das eigentliche ‚Lied‘ gebende 
lyrische Sprache, deren Sinn-, Klang- und Bilderreichtum nahezu an 
das Instrumentarium französischer Symbolisten mahnt, und schließ-
lich die Gewißheit, es mit dem ‚Juwel der deutschen Sprache‘ zu 
tun zu haben, sollten den analytischen Weg dazu nicht gerade eb-
nen. 
Die hierzu ausführlich dargelegte akkurate Kritik, zu deren Bewälti-
gung Kenntnisse in den Bereichen Klavierspiel, Tonsatz, Komposi-
tion und Literaturgeschichte nicht zuviel waren, zog letzten Endes 
die irrationale Erwägung nach sich, die erstaunliche Spur eines Ku-
pferstiches der „Nacht“ von Philipp Otto Runge und einer von der in 
der semiprivaten Sphäre bürgerlicher Salons des vorletzten Jahr-
hunderts noch geschätzten Komponistin Fanny Hensel geleisteten 
Vertonung zu verfolgen. 
Unumgänglich und in ihrer Systematik mit dem hiesigen Vorhaben, 
zu vergleichen, was überhaupt vergleichbar ist, nicht immer alles zu 
erwähnen, aus der Betrachtung des Einzelnen stets nach dem Gan-
zen hin zu streben, doch unversöhnlich, schuf sie a contrario ein 
                                                 
1 Adorno, 1958, S. 112. 
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privilegiertes Feld, die Gültigkeit einer Methode zu überprüfen und 
gegebenenfalls daran zu feilen. 
Mehr oder weniger intuitiv verfahren zu dürfen, unvoreingenommen 
etlicher Details gewahr zu werden, die vielleicht keine sind, in eine 
Kultur, eine Epoche, eine für diese typische Art zu fühlen und zu 
denken, eintauchen zu müssen und dabei einem Kunstwerk – und 
sich selbst – näher zu kommen, was der durchnittlich am Lied inter-
essierte Literarwissenschaftler von einer Musikanalyse am ehesten 
erwarten und brauchen, was ihn diesbezüglich abschrecken mag 
und was er davon zu nützen imstande ist, aus eigener Erfahrung 
nicht sobald aus dem Sinn verlieren zu können, waren weitere Vor-
teile einer solchen Recherche, die folgende Fragen aufwarf: 
Ist jedes dem angeblichen Volkston nahe Kunstlied, sofern die dazu 
verwendete lyrische Vorlage selbst ‚romantisch‘ genannt werden 
darf, es auch? Was unterscheidet auch in der Romantik Musik von 
Sprache? Beschränkt sich das ‚Romantische‘ am jungen Brahms 
auf seine brieflichen Selbstbetrachtungen oder hat er auch ‚roman-
tisch‘ komponiert? Wann und wo beginnt ‚musikalische Romantik‘? 
Was oder wer entscheidet über die romantische Qualität eines c? 
Es sei vorausgeschickt, daß jene Fragen nicht lückenlos im vorlie-
genden Kapitel beantwortet werden können. 
Daß sie ohnehin fachspezifisch nicht allzu triftig zu beantworten 
sind, dürfte bereits aus den vorherigen verständlich geworden sein. 
Weshalb zunächst eine nur bescheidene Anzahl der erwartungsge-
mäß zahlreichen vorhandenen Analysen über den vom Hanseaten 
sogenannten ‚reinen‘ Eichendorff herangezogen werden, bevor wir 
auf den ‚anderen‘, nämlich von Hugo Wolf vertonten zu sprechen 
kommen.
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III. Mondnacht 
 
Der Himmel mag blau sein und immer so bleiben 
und doch können Dampf, Nebel und Wolken da-
zwischenhängen. Aber jedem Einzelnen ist die 
heilige Möglichkeit gegeben, das, was dazwischen 
hängt, zu beseitigen und seine Sicht frei zu ma-
chen. Das Sowohl-als-auch der Sprache gibt es 
beim So-und-nicht-anders des musikalischen To-
nes nicht.1 
Sergiu Celibidache 
 
Liedkommentar 
 
Einleitung 
An der Grenze zwischen Wortmusik und Tondichtung, Leichtigkeit 
und Ernst, entfaltet sich Johannes Brahms' Vertonung des Gedichts 
„Mondnacht“ und stellt aufs Neue in ihrer komplexe Sinnschichten 
übertönenden ‚Urtümlichkeit‘ die Frage nach den Wesenszügen ro-
mantischer Liedmusik überhaupt. 
 
 
 
 
 
 
                                                 
1 Celibidache, 2001, S. 49. 
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1. Lyrik 
Sieht man von einem zweieinhalbjährigen Aufenthalt in Wien zwis-
chen 1810 und 1813 ab, war der schlesische Romanautor, Essayist 
und Lyriker Joseph von Eichendorff bis zur Herausgabe seiner „Ge-
dichte“2 (1837) sukzessiv in Halle, Heidelberg, Breslau, Danzig und 
Königsberg wohnhaft gewesen, als in dem 1835 verfaßten elegi-
schen Nachtstück „Mondnacht“ des verlorenen „Paradies[es s]einer 
Jugend“3 zärtlich gedacht wurde: 
 
Es war, als hätt' der Himmel 
Die Erde still geküßt, 
Daß sie im Blütenschimmer 
Von ihm nun träumen müßt'. 
 
Die Luft ging durch die Felder,  
Die Ähren wogten sacht, 
Es rauschten leis die Wälder, 
So sternklar war die Nacht. 
 
Und meine Seele spannte 
Weit ihre Flügel aus, 
Flog durch die stillen Lande, 
Als flöge sie nach Haus.4 
 
Hier werden sanfte Bilder, der Brautkuß zwischen ‚Himmel‘ und 
‚Erde‘ (I,1,2), deren Traum, (I,3,4), das Wogen der ‚Ähren‘ (II,2), das 
Rauschen der ‚Wälder‘ (II,3) in der anheimelnden Nacht, von sanf-
ten Klängen umhüllt. Tonmalerische Zischlaute wie in ‚es‘, ‚als‘, ‚ge-
küßt‘, ‚daß‘, ‚sie‘, ‚müßt‘, ‚sacht‘, ‚so‘, und in ‚Luft‘, ‚Felder‘, ‚wogte‘, 
‚Wälder‘, und Liquide wie in ‚Himmel‘, ‚still‘, ‚Luft‘, ‚Felder‘, „Wälder“, 
                                                 
2 Eichendorff, 1837/1985, S. 401ff. 
3 Vgl. ebenda, 1805/1993, S. 373ff: „Idyll von Lubowitz“. 
4 Vgl. Eichendorff, 1837/20076, S. 271. 
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‚sternklar‘, sowie ausgewogen verteilte Vokale, Enjambements zu 
Beginn (I,1-2, 3-4) und am Ende (III,1-2,3-4) des Gedichts und die 
Regelmäßigkeit von Reim (W/M) und Metrum stellen die sinnbildli-
che Harmonie auch noch klanglich und strukturell dar. Die durch die 
unmittelbare Identifikation mit dem lyrischen Ich – „Es war, als [...]“ 
– um so eindrucksvoller bemalte, in ihrer Grenzenlosigkeit direkt 
sichtbare, fühlbare und hörbare märchenhafte Natur bildet das 
Kernmotiv der ersten zwei Strophen. Von Menschen außer vom ein-
samen Dichter, der sich der einmaligen, aus sich stets versöhnen-
den Gegensätzen wie dunkel und hell – der „Mondnacht“ – Zeit und 
Raum – dem ‚Kuß‘ – konkret und abstrakt – dem ‚Traum‘ – Irrealis 
(I,1; III,4) und Realis bestehenden Nachtstimmung hingibt, ist keine 
Spur zu finden.  
Erst in der dritten Strophe geht das lyrische Spiel mit Symbolen mit 
Hilfe der Konjunktion ‚Und‘ (III,1) in eine intime Reflexion mysti-
schen Charakters geschmeidig über. Wo die kosmische Harmonie 
in der Harmonie der Seele ihr natürliches Pendant findet, werden 
analoge poetische Mittel wirksam. Klangspiele wie in ‚Seele‘ und 
‚sie‘, ‚als‘ ‚Haus‘ und ‚aus‘, ‚Seele‘, ‚Flügel‘, ‚flog‘, ‚stillen‘, ‚Lande‘, 
‚als‘ und ‚flöge‘ und in ‚spannte‘, ‚stillen‘ und ‚weit‘, die Metapher der 
personifizierten, mit Flügeln versehenen Seele, Enjambements, und 
schließlich der Gebrauch des Realis in dieser ekstatischen Projek-
tion des Dichters verleihen, wenn auch ambivalent, den Schlußver-
sen etwas von der im Spruch „Wünschelrute“5 festgehaltenen poe-
tischen Macht, den Eindruck des Fließens und Einsseins zu vermit-
teln. Der im allerletzten Vers erschallenden Sehnsucht nach der he-
raufbeschworenen Heimat und der damit seit einem Menschenalter 
                                                 
5 Vgl. ebenda, S. 103. 
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entflohenen Jugend wohnt nämlich die von G. Philipp Schmidt 1808 
emblematisch formulierte Klage inne: „Dort, wo Du nicht bist, ist das 
Glück“6. Doch Wehmut ohne Hybris und eine versöhnende um 
Schlichtheit ringende und demzufolge bei allen lesend und hörend 
Teilhabenden Anklang zu finden berufene Sprache sind ästhetische 
Merkmale der Eichendorffschen Poesie. 
Von Anfang an war die Bildungslaufbahn des Verfassers der „Ge-
schichte der poetischen Literatur Deutschlands“7 von markanten 
Persönlichkeiten der Romantik geprägt worden. Bereits während 
seines Jurastudiums an der Fridericia Universität in Halle (1805) äu-
ßerte er seine Begeisterung für den Dichter und Naturphilosophen 
Henrik Steffens, so Eichendorff „selbst schon eine romantische Er-
scheinung“8, der ihm mit Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling ei-
ne kurzzeitige und dennoch maßgebende Figur der Jenaer Roman-
tik näherbrachte. 
Schellings System des transzendentalen Idealismus zufolge seien 
die ideale unendliche und die reale endliche Ebene, Geist und Na-
tur, wesensgleich, so daß der Geist als unsichtbare Natur, diese als 
sichtbarer Geist, nämlich als „Einbildung des Unendlichen ins End-
liche“9 gelten könne, „ein Gedicht, das in geheimer wunderbarer 
Schrift verschlossen lieg[e]“10. Gerade der künstlerische Schöp-
fungsakt, dessen metaphysische Aufwertung hier das Genie des 
dem Wunderbaren, Nachtseitigen und Fernen verschriebenen Dich-
                                                 
6 Vgl. „Des Fremdlings Abendlied“ von Georg Philipp Schmidt von Lübeck.  
7 Vgl. Eichendorff, 1857/18612. 
8 Vgl. ebenda, 1993, S. 425. 
9 Schelling, 1804/1860, S. 455. 
10 Vgl. ebenda, 1799-1800/1858, S. 628. 
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ters, der ‚Weltseele‘11 Sprachrohr, gleichsam verkünde, solle das 
Emporsteigen des Menschen zu Familie, Stand, Staat, Nation, Kir-
che und Gott herbeiführen. Unter den Künsten nehme jedoch die 
kraft ihres zeitlichen Prinzips der Rede nahe Musik als „der vernom-
mene Rhythmus und die Harmonie des sichtbaren Universums 
selbst“12 den allerhöchsten Rang ein. 
Sowohl der Dichter Friedrich von Hardenberg/Novalis, dank dessen 
Werk Eichendorff den metaphysischen Ursprung menschlicher Na-
turverbundenheit zu ahnen begonnen haben soll, als auch Johann 
Joseph Görres, sein zeitweiliger Professor für Ästhetik an der Uni-
versität Heidelberg und damals engagierter Befürworter einer im 
Christentum verwurzelten deutschen Nationalkultur, übten auf den 
ohnehin von Heidelbergs ‚prächtige[r] Romantik‘13 beeindruckten 
Studenten einen nachhaltigen Einfluß aus. 
Aus der 1805 erschienenen Sammlung teils überlieferter, teils ei-
gens überarbeiteter Volkslieder „Des Knaben Wunderhorn“ von 
Achim von Arnim und Clemens Brentano, die er 1809 in Berlin ne-
ben anderen Protagonisten des Jenaer Kreises, wie Adam Müller 
und Heinrich von Kleist, persönlich kennenlernen sollte, entnahm 
‚Florens‘14 bekanntlich seine besondere Vorliebe für die kunstvoll 
gestaltete Volksliedstrophe und fing sogar selber an, oberschlesi-
sche und polnische Märchen aufzuzeichnen. 
Im esoterischen Freundschaftsbund des Grafen Otto Heinrich von 
Loeben, der dem jungen anstrebenden Dichter sein Pseudonym 
verliehen hatte, wurde schließlich ‚novalisiert‘, eine von ihm später 
                                                 
11 Vgl. ebenda, 18093/1857, S. 345. 
12 Vgl. ebenda, 1802-1803/1859, S. 501. 
13 Vgl. „Halle und Heidelberg“ in: Eichendorff, 1857/1998, S. 155. 
14 Alias Eichendorff. 
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schonungslos karikierte Lebensform, die in der Aufrechterhaltung 
des Geistes namhafter Romantiker durch Lesungen und dichteris-
che Praxis bestand. 
Eine tatsächliche intensive Beschäftigung mit dem Werk Friedrich 
Schlegels rührt jedoch erst von dem Sommer 1811, von seiner Be-
kanntschaft mit dem Romantiktheoretiker in Wien her, als der nun 
explizit antifranzösisch gesinnte Verfasser der berühmten „Athe-
näums-Fragmente“15 schon zum Katholizismus übergetreten war. 
Die neue Poesie, von der im 116. Fragment die Rede ist, sollte „den 
Geist des Altertums zurückbringen“, woran sich die deutsche Kultur 
erneuern würde. In diesem Sinne habe insbesondere Lyrik mit ihrer 
für Liedhaftigkeit schlechthin typischen melodischen Sprache an 
das Volkslied wieder anzuknüpfen, denn Musik sei  als ‚elementare 
Sprache‘16 auserwählt, die ‚unendliche Sehnsucht‘ zu ‚erwecken‘, 
und als solche „der Religion unentbehrlich“. Auf seinen Bekannten 
und Mentor aus Wiener Zeiten würde der Literarhistoriker zurückbli-
cken als auf denjenigen, der die ‚Einheit‘ von Glauben und Wissen17 
zu verwirklichen gewußt habe.  
Ob sich darum die in „Mondnacht“ beinahe formelhaft reflektierte 
Sehnsucht nach der verlorenen naturentsprungenen Harmonie ei-
ner nur so vage wie farbenreich geschilderten ‚goldenen Zeit‘18 mit 
einem romantischen Glaubensbekenntnis gleichstellen ließe? So 
aufschlußreich der beflügelte Verweis des Lyrikers auf die Zeit, „da 
                                                 
15 Vgl. Behrens, 1798/1984, S. 134. 
16 Schlegel, 1796-1806/1958, S. 25. 
17 Eichendorff, 1847, S. 72. 
18 Vgl. ebenda, 1815/18833, S. 336: „Romantische goldene Zeit des alten, frei-
en Schweifens, wo die ganze schöne Erde unser Lustrevier, der grüne Wald 
unser Haus und Burg, dich schimpft man närrisch – dachte Leontin bei diesem 
Anblicke“. 
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das wunderbare Lied, das in allen Dingen gebunden schläft, zu sin-
gen anhob, da die Waldeinsamkeit das uralte Märchen der Natur 
wiedererzählte“19, seine Auffassung von Lyrik als einer „auf den in-
neren Menschen“20 gehenden, „ihrer Natur nach musikalisch[en]“21 
Poesie nun auch sein mögen, eine einhellige Entzifferung der eige-
nen von ihm selbst etwa in Anlehnung an Novalis und Görres ge-
nannten „hieroglyphischen Bildersprache“22 ermöglichen sie jeden-
falls nicht. Vielmehr dürfte sich in der nach Stereotypen suchenden 
literar- bzw. musikwissenschaftlichen Fixierung auf Volksliedstro-
phenform, hochstilisierte Urtümlichkeit sowie die poetische Um-
schreibung schlummernder Naturkräfte die Tendenz niederschla-
gen, ob der eigentlichen Sendung von der Symbolik in die Erkennt-
nis überzugleiten, als diente Eichendorffs Lyrik letztendlich nichts 
anderem als der systematischen Umsetzung des Jenaer Pro-
gramms. „Aus dem originären Bild“ werde, so Klaus-Dieter Krabiel 
„eine versetzbare sprachliche Schablone, ein jederzeit abrufbares 
Klischee“23. „Und so“, wendet seinerseits Oskar Seidlin ein, 
 
„konnte es geschehen, daß das, was in Wirklichkeit Wahrheitsfor-
schung und Wahrheitsenthüllung, poetische Übermittlung von Er-
                                                 
19 Vgl. ebenda, 1857/18612, S. 2. 
20 Vgl. ebenda, S. 80. 
21 Vgl. ebenda. 
22 Vgl. ebenda, S. 185: „Von der Kunstlyrik aber unterscheidet es sich durch 
das Unmittelbare und scheinbar Unzusammenhängende, womit es die empfan-
gene Empfindung weder erklärt, noch betrachtet oder schildernd ausschmückt, 
sondern sprunghaft und blitzartig, wie es sie erhalten, wiedergiebt, und gleich-
sam im Fluge plötzlich und ohne Uebergang, wo man es am wenigsten ge-
dacht, die wunderbarsten Aussichten eröffnet. Das Volkslied mit dieser hiero-
glyphischen Bildersprache ist daher durchaus musikalisch, rhapsodisch und 
geheimnisvoll wie die Musik, es lebt nur im Gesange, ja viele dieser Volkslie-
dertexte sind gradezu erst aus und nach dem Klange irgend einer älteren Melo-
die entstanden.“ [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
23 Krabiel, 1973, S. 19. 
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kenntnis war, als ein Zauberspiel lyrischer Stimmung und Atmo-
sphäre verstanden – oder mißverstanden wurde“24. 
 
Trotz späterer offenkundiger Distanznahme des früh verarmten 
Adeligen, ehemaligen Lützower Jägers und häufiger als gewünscht 
versetzten Juristen im preußischen Dienst der Romantik und ihrem 
„Irrtum“25 gegenüber, dessen Vorbehalts, man möge sich hüten, in 
eitlem „eßteetische[m] Geschwätz“26 Suggeriertes durch Passendes 
ersetzen zu wollen, konnte sich sein Werk der Etikettierung als "den 
Prozeß der Verfestigung der romantischen Symbolwelt zu deren 
formelhaftem Gebrauch bis an die Grenze der biedermeierlichen 
Manier“27 spiegelnde Lektüre nicht verwehren.  
Ein bewußt tautologisches Verständnis des Kompositums Wortmu-
sik trüge hierzu nicht nur der von den Mathematikern Pythagoras 
und Johannes Kepler, dem seltener erwähnten Physiker Joseph 
Johann Ritter, dem Mystiker Johann Georg Hamann und Johann 
Gottfried Herder und bis in E.T.A. Hoffmanns Gleichnis, „Im Grun-
de“ sei „das Geheimnis des Wortes und des Tones ein- und dassel-
be“28 tradierten Vorstellung einer am Sprachklang analogisch er-
fahrbaren idealen Welt, sondern auch echt romantischer Mystifizie-
                                                 
24 Vgl. Gössmann, 1995, S. 84. 
25 Vgl. Eichendorff, 1828/1985a, S. 362: „Mönch! – wenn du wahr spräch’st! 
Wenn das alles Täuschung,/ Ein langer ungeheurer Irrtum wär’ –“ 
26 Vgl. ebenda, 1815/1985, S. 196. 
27 Kohlschmidt, 1955, S. 182. 
28 Den Musiker ‚Ludwig‘ läßt Hoffmann sagen: „Ja, in jenem fernen Reiche, das 
uns oft in seltsamen Ahnungen umfängt, und aus dem wunderbare Stimmen zu 
uns herabtönen und alle die Laute wecken, die in der beengten Brust schliefen, 
und die, nun erwacht, wie in feurigen Strahlen freudig und froh heraufschies-
sen, so, dass wir der Seeligkeit jenes Paradieses theilhaftig werden – da sind 
Dichter und Musiker die innigstverwandten Glieder einer Kirche: denn das Ge-
heimnis des Worts und des Tons ist ein und dasselbe, das ihnen die höchste 
Weihe erschlossen.“, in: Allgemeine musikalische Zeitung 15, hg. von Friedrich 
Rochlitz, Leipzig, Breitkopf und Härtel, 1813, S. 800. 
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rung Rechnung. Das am Ende, hier für sich selbst gepriesene und 
gleich der verpönten Philisterkunst nicht mehr als authentischer 
Ausdruck des Subjekts verstandene, verflachte, dort als unzeitge-
mäß totgesagte Lied im Lied erhielte, so Eichendorff, am ehesten 
durch den Rückbezug auf den poetischen aber auch historischen 
Kontext seiner Entstehung und nicht zuletzt auf den „Gesang“29 
seinen ursprünglichen, nicht ohne weiteres zu instrumentalisieren-
den oder zu ermittelnden Sinn. Es ist die Frage, was nun ohne Neu-
gewichtung der beizufügenden Komponente an diesem sich selbst 
immer neu erschaffenden, sich vor der beengenden Endlichkeit sei-
nes ausweichenden Wesens bewußten Traum überhaupt noch in 
Musik zu ‚übersetzen‘ sei. 
2. Musik  
Wie bei so manchem Mozartschen Lied auf der Quint leicht anhe-
bend, tonmalerisch und volkstümlich naiv zugleich scheinen bei 
dem 1853 von Johannes Brahms vertonten Nachtstück Gesang-
stimme und Klavierbegleitung im achten Takt anzusetzen. Das Na-
türliche wird hier intervallisch und harmonisch besungen. Zunächst 
in der ersten und der zweiten Strophe, worin sich die diatonische 
Melodie im schmalen Ambitus von as1 bis f2 ausdehnt, dann in der 
dritten Strophe, die den melodischen Gestus von Takt 9 bis 15 wie-
derholt. Sie geht dabei mit dem Klavierpart einher, dessen Baß bild-
                                                 
29 Auf den engen Zusammenhang zwischen Poesie und Gesang deuten auch 
folgende Zeilen des der neuen romantischen Bewegung gegenüber sonst kriti-
schen Friedrich Bouterweks (1766-1828) hin: „Weil der Ausdruck des Subjekti-
ven der lyrischen Poesie wesentlich ist, so fordert sie vorzüglich zum Gesang 
auf; denn der musikalische Ausdruck übertrifft jeden anderen an subjektiver 
Kraft.“ In: Bouterwek, Friedrich: Asthetik, 1806/1976, S. 158. 
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lich auf das harmonische Fundament As1 sinkt und räumliche Tiefe 
darstellt. 
 
 
Abb. III. 2: Brahms, Johannes: „Mondnacht“ 1853, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt. In den Takten 26-29 wird der Effekt großer, schrittweise immer tiefer gesetzter In-
tervalle zur Darstellung räumlicher Tiefe vorteilhaft genützt. Vgl die Fortschreitung. Abb. III. 5 
 
Die sich in vertrauten Terzen parallel bewegende Stimme durchgeht 
die erweiterte Kadenz, deren Schatten, melodisch stilisiert sowie 
durch äußerst reduzierte Umspielungen der rechten Hand verziert, 
den Urausdruck jeglicher Harmonie bildet. Die kontrastiv hervor-
gehobene fortlaufende Achtelbewegung zeichnet sich durch ihre 
Gleichmäßigkeit aus, die einen dichten Harmoniewechsel meistens 
pianissimo bis piano sanft umhüllt, ja beinahe statisch wirken läßt. 
Durch unmerklich variierte doch gleichwertige Taktfüllung und Satz-
verdichtung entwickelt sich das Versmetrum also ungezwungen, lö-
sen die Begleitungsstrophen einander im Fluß ab, so daß das Ohr 
von immer neu entstehenden Tonlandschaften stets befremdet wer-
den mag, der heimliche Eindruck einer festen Abgrenzung aber 
nicht erst entstehen kann. 
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Abb. III. 3: Brahms, Johannes: „Mondnacht“ 1853, Takte 8-11 tabellarisch dargestellt. 
Variierende Klangintensität, Anschwellen und Verebben in den pulsierenden Sechzehnteln wie 
in den liegen bleibenden Klängen werden mittels Farbnuancen bildlich umgesetzt 
 
Abb. III. 4: Brahms, Johannes: „Mondnacht“ 1853, Takte 12-15 tabellarisch dargestellt 
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Rhythmisch, melodisch und dynamisch abgehoben trägt – jedoch 
ohne schneidende Unterbrechung – der vierte Vers der ersten zwei 
Strophen den ersten lyrischen Höhepunkt von Brahms' Komposi-
tion. Über einem unaufhaltsam zum Grundton hinabzielenden chro-
matischen Baßgang aneinandergereihte, mit einem crescendo be-
tonte längere Notenwerte rücken die Worte ‚nur träumen müsst‘ und 
‚so sternklar‘ ins zeitlich Ungewisse. Die deutlich nach Moll getrübte 
Singstimme steht dabei nichtsdestoweniger im Zeichen der Kon-
tinuität: Nach einem an die Struktur der beginnenden Strophe an-
knüpfenden Halbschluß Takt 20 wird die Melodie von Takt 23 bis 25 
nämlich wiederholt, um allmählich in die tempo-freie Kontemplation 
von dreieinhalb Oktaven zu versinken. Jenseits der Zeitebene wird 
dabei der in der Anfangsmelodie bereits enthaltene Sekundenschritt 
abwärts, der sogenannte Seufzer, betont, der dem immer mehr zum 
Gesang werdenden Lied eine ernste Note gewährt. 
 
Abb. III. 5: Brahms, Johannes: „Mondnacht“ 1853, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt, Takte 19-25 
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Die über das schwierig zu meisternde melodische Intervall einer ü-
bermäßigen Quart angesprungene Sext f2, die Spannung einer ent-
fremdenden Doppeldominante als Terzklang Takt 23, der nicht we-
niger ausdrucksvolle schließlich perfekt konsonante Klangteppich 
verbundener punktierter Baßtöne in der zweiten Hälfte jener Stro-
phen antworten nicht nur auf die Spielanweisung Träumerisch, auf 
das skizzenhafte Vorspiel, sie nehmen auch die Stimmung des letz-
ten Teils vorweg. Geht die Klavierbegleitung bei jenem nahtlos in 
die Wiederholung der Anfangstakte über, so wird die Singstimme ab 
den Worten ‚meine Seele‘ bis Takt 38 in deren Oberstimme, die 
Grundharmonie As-Dur eingebettet. Bald erweitert sich die bisher 
kleinräumige nun deutlich selbständige Melodie, steigert sich der 
Ton von pianissimo bis forte, als die Seele con anima von sich zu 
reden beginnt und mit freien Pausen und Wiederholungen von der 
gebundenen Sprache Abschied nimmt. 
 
Abb. III. 6: Brahms, Johannes: „Mondnacht“ 1853, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt, Takte 32-39. Die Gesangsstimme wird nun in der wiederholten Wechselnote ge-
doppelt 
 
Strophisch (AAB) doch variiert, ansatzweise sogar dramatisch un-
termalt der Gesang die metaphorische Entfaltung der Seelenflügel, 
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ein farbenreicher Bogen30, der nach einem flüchtigen Übergang in 
des-moll Takt 40 nach Des-Dur moduliert und wieder über die Moll-
tonika bzw. die vorangeschobene Dominante der Zieltonart in die 
nächste Szene führt. Mit „Flog durch die stillen Räume“ wird das 
Ohr in den Takten 46 bis 49 durch eine neuartige Beleuchtung des 
Vertrauten überrascht. Bewegte Achtelnoten umrahmen vor einem 
letzten Aufschwung die nach A-Dur, einem von der Grundtonart – 
dem Namen nach – sehr nahen und – seiner Vorzeichen wegen – 
zugleich fernen Ton, transponierte und im Vergleich zu den Takten 
9 bis 12 und 17 bis 20 in Notation und Ausdruck subtil variierte auf 
einmal kantable Begleitung.  
Dem allerletzten Vers, der mit seinen 17 Takten allein ein Viertel 
des Liedes umfaßt, gebührt besondere Aufmerksamkeit: Dieser 
gliedert sich in drei dank den agogischen Anweisungen leicht zu 
verfolgende Phasen, nämlich den Aufschwung sostenuto e crescen-
do bis stringendo, den Höhepunkt a tempo und den Abbau der 
Spannung diminuendo e ritardando poco a poco sin al fine bis zur 
Schlußfermate. Löst sich Takt 54 der unmittelbare durch fließende, 
da quintverwandte, Zusammenklänge getragene Ruf ‚Nach Haus‘ 
zunächst dezidiert in die Tonika auf, so erstarren bald die gesunge-
ne Melodie auf der spannungsreichen leicht sentimental wirkenden 
Sept ges2, die Oberstimme der Klavierbegleitung auf der überra-
genden dreimal nachgeschlagenen Terz c3 einer nie enden wollen-
den Zwischendominante zur vierten Stufe – dem tatsächlichen Hö-
hepunkt des Liedes.  
                                                 
30 Über den Gebrauch des Adjektivums im Bezug auf musikalisches Gesche-
hen vgl. Scholz’ saloppe Formulierung: „Schließlich müssen sich Literatur und 
Musik – wenigstens im ästhetischen und künstlerischen Bereich – Töne und 
Klänge teilen.“ In: Scholz, 2000, S. 77.  
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Abb. III. 7: Brahms, Johannes: „Mondnacht“, 1853, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt, Takte 53-59. Die höchste Spannung eines simultanen Tritonusintervalls untermalt 
das Wort ‚Haus‘, wobei der Höhepunkt des Liedes sich in der Klavieroberstimme befindet 
 
Erfolgt die Darstellung von Dynamik durch den Quartengang im 
Baß und die Vortragsanweisung string.[endo], die semantische Täu-
schung durch diatonische Mehrdeutigkeit und Enharmonie, ver-
flüchtigt sich nach deutlicher Verdunkelung des Konjunktivs ‚flöge‘ 
mit der zaghaften, Rückkehr der Tonikaterz c2 in die dazugehörige 
Harmonie leise der Traum in einem plagal resignativen Ton, der 
den vorbestimmenden Charakter des Vorspiels nun klarmacht: In 
einem sogenannten ‚schlichten‘, geschmeidigen und deswegen raf-
finiert strengen vierstimmigen Choralsatz wird darin nämlich das 
diatonische Zentrum As-Dur auschließlich von wie ineinander ver-
schränkten Strebeklängen, einer ‚weit‘ hergeholten Doppeldomi-
nante als Terzklang einerseits und der zuerst verkürzten Primärdo-
minante als Septklang andererseits umkreist, jeglicher Richtungs-
wechsel der Harmonie vorbehalten, die Spannung bis zuletzt auf-
rechterhalten, deren authentische und selbst dann kurzzeitige Auf-
lösung bis aufs Äußerste hinausgezögert.  
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Abb. III. 8: Brahms, Johannes: „Mondnacht“ 1853. In den hier tabellarisch dargestellten Takten 
1-8 kommen sich Hände und Klänge einander im wahrsten Sinne des Wortes nahe 
 
Die hier bald in weiter, bald in enger Lage echoartig geführten Ein-
zelstimmen weisen dabei bereits den im Lied allgegenwärtigen fal-
lenden Sekundenschritt auf, deuten den Gestus der Schlußmelodie 
von Takt 59 bis 66 an und münden schon im dritten Takt in einen 
unentschlossenen, seiner Beschaffenheit nach schwebenden und 
als zu erzielende Tonika den harmonischen Rhythmus dennoch 
bremsenden Sextakkord. 
 
Abb. III. 9: Brahms, Johannes: „Mondnacht“ 1853, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt, Takte 1-8. Bei den vielen eingangs vorhandenen Umkehrungen klingt der Grund-
ton selten dort, wo das irritierte Ohr ihn meist erwartet, nämlich im Baß 
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Allein jene Keimzelle der Brahmsschen „Mondnacht“, die zurückhal-
tende Sehnsucht des beschriebenen fließend harmonisierten fallen-
den Leitmotivs und ihr nicht minder nachdenklicher, von Wehmut 
geprägter unerfüllter Schluß veranlassen zur Reflexion über den ‚ro-
mantischen‘ Liedkomponisten. Maßgebend für die Musik der Ro-
mantik sei zwar laut der herkömmlichen Harmonielehre eine ver-
gleichsweise ‚freie‘ Behandlung des klangsinnlichen Elements – al-
so der Harmonie – und besonders der Dissonanz, deren Auflösung, 
kommt sie überhaupt vor, möglichst lang verzögert werde. Roman-
tische Akkordik lasse im Gegensatz zur klassischen Schreibweise 
Dur und Moll gern nebeneinander bestehen, färbe mittels Chromatik 
– seit dem Barock Chiffre für Trauer, Marter und Tod – an Stim-
mungsgegensätzen reiche Fortschreitungen, wobei dissonante Tö-
ne zugunsten des klanglichen Reizes der bloßen Aufgabe der Ton-
vertretung enthoben würden. Die neue romantische Lust an Trü-
bung, Störung und Spannung verwische tonartliche Grenzen, ver-
schleiere die bis dahin quasi unerschütterliche Zentralstellung der 
Tonika und taste mit dem großzügigen Einschub von Zwischendo-
minanten das oberste Klarheitsprinzip der ‚Klassik‘ an. Reichliche, 
in der Regel unverbindliche agogische Anweisungen würden über-
dies eine Identifikation mit dem zu interpretierenden Werk fördern 
und einer gleichbleibenden Aufführung somit entgegenwirken. Mo-
dale, die Leittontradition brechende, Schlüsse würden schließlich 
Gattungs-, Stil-, und Zeitgrenzen aufzuheben helfen, indem sie et-
wa dem neuaufkommenden Interesse der Romantiker für altertüm-
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lich anmutende Quartintervalle huldigen würden31. „Zielte die Klas-
sik auf Ausgleich der Gegensätze“, lautet ein Definitionsversuch im 
wohl gängigsten heutzutage zu Studienzwecken benutzten Musik-
atlas, 
 
„so führen die Gefühlsimpulse der Romantik sowohl zu dramatis-
cher Erregung als auch zu lyrischem Verweilen. Beides sprengt die 
klassischen ausgewogenen Formen, die man übernimmt“32. 
 
In jene Zeit oben erwähnter von den zwischen 1825 und 1910 
schaffenden hier mit ‚man‘ gemeinten Komponisten initiierter Erwei-
terungen fällt das Liedschaffen des Hanseaten und baldigen Wahl-
wieners. Doch sowohl die Bemerkung bezüglich des liedförmigen 
Intermezzos Op. 117/2 (1892), „dem verfließenden romantischen 
Zug mit reicher Harmonik“, stünden „klassische Momente wie Sym-
metrie, kontrapunktische Motivarbeit, Geschlossenheit entgegen“33, 
als auch die für sein Oeuvre allgemeingültig zu verstehende ‚For-
mel‘: „romantischer Ausdruck und klassisches Ebenmaß“34 lassen 
dabei auf eine Urtümlichkeit schließen, der wahrhaftig komplexe 
satztechnische Vorgänge vorausgehen. „Denn das Volkslied [sei]“, 
möchte der Professor für Musikwissenschaft, Germanist und Pianist 
Peter Rummenhöller berichtigen, 
 
"außer in Brahmsens Volkslieder-Bearbeitungen und vielleicht eini-
gen Strophenliedern in seinem Liedschaffen kaum je als Vorbild in 
seinem alles andere als einfachen oder ‚natürlichen‘, sondern 
höchst artifiziellen und komplizierten Liedwerk zu erkennen“35. 
 
                                                 
31 Michels, 200012, S. 435ff. 
32 Vgl. ebenda, S. 471. 
33 Vgl. ebenda, S. 475 
34 Vgl. ebenda. 
35 Rummenhöller, 1992, S. 39. 
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Eine einprägsame, bald an der Oberfläche geschmeidig ineinander 
übergehender, dem Text klar zugeordneter diastematischer Seg-
mente pulsierende, bald introvertierte (B) Melodie, wie ein Träumen 
zeitentrückte Natur- und Menschenseele (‚nur träumen‘ bzw. ‚so 
sternklar‘/‚flöge sie‘) betonende harmonisch schillernde Passagen 
und die im visionären Vorspiel bereits linear sich spiegelnden 
Klangelemente loten aufeinander bezogen, Faszinosum der Wie-
derholung, tonale wie psychologische Tiefendimensionen aus: Das 
mittels eines Chiasmas – der rhethorischen Flügelstellung – des 
Stimmentauschs zwischen Tenor und Sopran, Nähe und wiederum 
Ferne suggerierender Dynamik liedumfassende Echo ist hier gleich-
sam satztechnischer Tenor und poetische Idee eines musikalischen 
Continuums in Helldunkel, das nun als hallende Erinnerung, roman-
tisches ‚Schauern‘36 oder pochende Sehnsucht dem aktiv teilneh-
menden Zuhörer37 zu begreifen freisteht. 
 
                                                 
36 Vgl. etwa Eichendorffs Tagebucheintragungen wie das Gedicht „Im Walde“: 
„Es zog eine Hochzeit den Berg entlang,/ Ich hörte die Vögel schlagen,/ Da 
blitzten viel’ Reiter, das Waldhorn klang,/ Das war ein lustiges Jagen!/ Und eh’ 
ich’s gedacht, war alles verhallt,/ Die Nacht bedecket die Runde,/ (II) Nur von 
den Bergen noch rauschet der Wald,/ Und mich schauert im Herzensgrunde.“ 
[Textstelle von d. Verf. hervorgehoben]. In: Eichendorff, 20076, S. 11. 
37 Vgl. Hindemith, 1959, S. 33f: „Unser dem klanglichen Eindruck scheinbar so 
völlig verfallener Zuhörer erweckt zwar den Anschein einer Verzauberten, der 
die auf ihn einströmenden Tonwellen passiv aufnimmt. Er ist jedoch keines-
wegs so inaktiv wie seine Haltung uns glauben läßt. [...] während er die musi-
kalische Form wahrnimmt wie sie sich vor seinem aufmerksamen Ohr entwi-
ckelt, baut er parallel zu dieser Form ihr Spiegelbild in seinem Geiste auf. [...] 
Die Gesamtheit dieser Sensation, bestehend aus dem von außen kommenden 
Eindruck und aus der Bedeutung, die ihm des Hörers Vergleich mit dem inner-
lich existierenden Spiegelbild gibt, kann verglichen werden mit dem optischen 
Eindruck, den zwei verschiedenfarbige Streifen einer Laterna Magica ergeben, 
wenn sie zugleich projiziert werden; ein unvollkommenes Zusammentreffen ih-
rer Konturen auf dem Projektionsschirm hat eine unbefriedigende, vielleicht so-
gar unangenehme oder abstoßende Wirkung auf den Zuschauer.“ 
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3. Ideologie 
An die Sinne des Lesers appellierend inszeniert der Dichter mit 
„Mondnacht“ klanglich und sinnbildlich ein Naturschauspiel im Sinne 
der Harmonie. In einen fließenden ternären Rhythmus eingebettete 
zarte Laute zeichnen nämlich eine in Zeitlosigkeit gerückte kosmi-
sche Vision der allumfassenden unio mystica zwischen Himmel und 
Erde. Für das Lichte, Schwerelose, Immaterielle stellvertretende 
Zischlaute und Liquide betonen semantisch die bereits in dem drei-
teiligen Strophenbau, den dreihebigen teils mit Enjambements ver-
sehenen Versen und dem streng abwechselnden weiblichen und 
männlichen Reim latente formale Einheitlichkeit. In den Naturrhy-
thmus syntaktisch aufgelöst wird selbst der lyrische Aufschwung der 
dritten Strophe, als undifferenzierte Selbstwahrnehmung, von einem 
ekstatischen Moment abgelöst, in den nun spaltenden Irrealis wie-
der mündet. Ein subtil auf Gegensätzen ruhendes Gleichgewicht, 
das Raum und Zeit, Konkretes und Abstraktes, Irrealis und Realis 
und für den bei aller Naturliebe doch heimatlosen Poeten dunkel 
und hell auch im ontologischen Sinne versöhnt. 
Gerade die Aufhebung solcher poetologisch dargestellten Einswer-
dung weist auf eine Sehnsucht nach Entschwundenem hin, vor der 
das Nacht-Wort eine magische, wenn auch vorübergehende, Zu-
flucht bedeutet. Bildet sie/es ja die Matrix, worin das Naturmyste-
rium erst möglich, das in allen Dingen schlummernde, von des 
Poeten „Wünschelrute“38 thematisierte Zauberlied erst faßbar wird. 
Denn auf eine mythische, durch ihre musikalische Universalsprache 
geprägte Vergangenheit, soll hier lediglich über eine lyrische Spra-
                                                 
38 Vgl. Fußnote 5, S. 74. 
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che Bezug genommen werden, deren mehrfach gerühmte imma-
nente Musikalität ein literarisch festgelegtes – an Heinrich Heines 
berühmt-berüchtigter Kritik der „Romantischen Schule“39 etwa ne-
gativ zu erkennendes – Musikbild zugleich spiegelt und hinterfragt: 
Mit einer seit Goethe abermals zu definierenden ‚Urtümlichkeit‘, die 
von Epigonen zur Idylle ästhetisiert werden sollte, tritt offenbar in 
„Mondnacht“ ein Stil exemplarisch zutage, der eben nicht ‚Schule‘ 
machen konnte. Wo naturmystischer Eifer, Desillusionierung und 
die zurückhaltende Preisgabe des Intimen in einem zart elegischen, 
das Bewußtsein von Verlust kleidenden, die Grenzen zwischen Uni-
versalem und Persönlichem, Traum und Wirklichkeit zerfließen las-
senden Ton miteinander harmonieren, ist Eichendorffs Markenzei-
chen nunmal gesetzt40.  
Melodisch konkret homophon und teils abstrakt gedehnt, dem Vers-
metrum streng verbunden und bestimmte Textstellen jedoch bald 
frei wiederholend, einander fremde Harmonien und Tonarten näher-
bringend und dynamisch abwechselnd intensivierend und zurück-
nehmend entwickelt sich, ihres notwendigen Schwindens von An-
fang an kundig, Brahms' eher schmucklose Komposition im Sinne 
eines archetypischen Blühens und Welkens unablässig ihrem Ende 
zu. Der Region menschlichen Bewußtseins, wo akustisch Wahrge-
nommenes zum ‚Klingen‘ gebracht, also Musik wird, das Lied seine 
analytische Reduktion erfährt und kulturelle, ästhetische oder gar 
vor allem persönliche Bedeutung erlangt, ungeachtet nicht zu zei-
                                                 
39 „In der Tat, welch ein vortrefflicher Dichter ist der Freiherr von Eichendorff“, 
meint Heine in seiner „romantischen Schule“ ausnahmsweise ebenso bündig 
wie aufrichtig. In: Heine, 1835/1994, S. 150. 
40 Nicht von ungefähr spricht der sich sonst durch seine beißende Ironie aus-
zeichnende Literaturkritiker im Falle Eichendorffs von der vergleichsweise „kris-
tallhaftere[n] Wahrheit“ seiner Gedichte. In: ebenda. 
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gen, was mit der lyrischen Vorlage erzielt und immer neu bewirkt 
wird, sondern vielmehr, was hätte gemacht werden ‚sollen‘41, um 
Robert Schumanns kongeniale, im Grunde unübertreffliche poetisch 
-musikalische Rezeption zu doppeln – ein unmögliches Unterfan-
gen, woraus der reife Komponist paradoxerweise ‚gelernt‘ haben 
soll42 – bildet den Kern von Christiane Jacobsens Arbeit über „das 
Verhältnis von Sprache und Musik in ausgewählten Liedern von 
Johannes Brahms, dargestellt an Parallelvertonungen“. 
Im Gegensatz zu den gleich am Anfang ihrer Studie über jene ihrer 
Meinung nach unstimmige „Mondnacht“ zitierten Spezialisten wid-
met Jacobsen dem seitens der Forschung kaum beachteten Lied43 
eine an Ausführlichkeit kaum zu überbietende Analyse. ‚Strophen-
bau‘ und ‚Harmonik‘, ‚Melodik‘, ‚Rhythmik‘ und ‚Satztechnik‘44 wer-
den unter anderem in entsprechend betitelten Abschnitten sukzes-
siv detailliert behandelt, während ‚Singstimme‘, ‚Kolonbildung‘ und 
‚Sprachbehandlung‘45, wie etwa die Überschriften ‚Singstimme-Kla-
vierpart‘ und ‚Singstimme-Text‘46 dies andeuten, in demselben auf 
Sachlichkeit bedachten, mitunter telegraphischen Stil erörtert. 
 
„in Proportion und Stil: Gefährdung der formal-inhaltlichen Ganzheit 
der Sprache durch Polarisation Natur-Mensch (schlichter Liedstil – 
keimhaft dramatisch-expressiver Gesangsstil).“47 
                                                 
41 Jacobsen, 1975, u. a. 358f: „Hätte Brahms von Anfang an“, „wäre die Melo-
die sprachgezeugt“. 
42 Vgl. ebenda, S. 364: „Er schreibt ein variiertes Strophenlied mit lyrischen, 
epischen und dramatischen Zügen, das weit hinter Schumanns reinster musi-
kalischer Poesie zurückbleibt – woraus er später die Konsequenzen zog.“ 
43 Vgl. die Feststellung: „Das Lied wird in der Literatur nur sehr am Rande er-
wähnt“. In: ebenda, S. 345. 
44 Vgl. ebenda, S. 345ff., 348ff. , 350ff., 353f., 354ff. und 356f. 
45 Vgl. ebenda, S. 357f., 355f. und 359ff. 
46 Vgl. ebenda, S. 357f. und 358f. 
47 Vgl. ebenda, S. 345. 
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Und doch zeichnet diesen Kommentar alles andere als Gleichgültig-
keit aus, beschränkt sich die Autorin keineswegs darauf, ein über-
greifendes ‚Konzept‘48 an der Komposition zu bemängeln, sondern 
sie setzt das vermißte Prinzip doch selbst um und macht schließlich 
mit zahllosen Vorbehalten gegenüber den „übermäßig vielen dyna-
mischen und agogischen Anweisungen“, „einer gewissen kurzatmi-
gen Gewichtigkeit der Diktion“, wie „einer gewissen nachdrücklichen 
Willkür“, der im allgemeinen „Eichendorffs Lied nicht angemesse-
ne[n] Aussagekraft und Mitteilungsschwere“, der „melodische[n] Ge-
bärde nur für einen Stimmungsmoment“, der „seltsam eintönige[n] 
Unruhe“, „alle Ordnung sprengende[n] Erlebnisintensität“ und „stilis-
tische[n] Unklarheit des Gesamtkonzepts der Vertonung“ 49 über die 
Hervorhebung „Diese[r] Neigung zur Individualisierung, [...] aus der 
liedgenuinen Schlichtheit in Bau und Stil“ 50 auszubrechen, bis hin 
zur  Bemerkung, daß „Brahms schwer Goethe und Eichendorff, d.h. 
anspruchsvolle Lyrik und vollkommen Lyrisches komponieren“51 
könne, keinen Hehl daraus, daß das Gedicht – hier gleichsam ein 
Absolutes – „zerstört“, „verfälscht“ und schon gar „nicht erfaßt“ wer-
de52. 
                                                 
48 Vgl. den Versuch einer Begründung: „Da Brahms die dritte Strophe variie-
rend und zugleich auch kontrastierend von den beiden anderen absetzt, gibt es 
kaum einen Grundfaktor in Struktur und Organisation, der für das ganze Lied 
bestimmend bleibt“ oder das zum Schluß formulierte‚ Fazit‘: „Das gemeinsame 
Merkmal aller Faktoren, einzeln und im Verhältnis zueinander, lautet: Unein-
heitlichkeit.“ In: ebenda, S. 350 bzw. 364. 
49 Vgl. ebenda, S.347, 349, 352, 355, 358, id., 362 und 355. 
50 Vgl. ebenda, S. 346. 
51 Vgl. ebenda, S. 709. 
52 Vgl. ebenda,  S. 706. 
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Gemeinsamer Nenner aller Kritik ist dabei „Robert Schumann“53, an 
dessen Meisterstück, so Jacobsen, ein „Lied lauterster lyrischer 
Prägung“54, jede Phrase, jedes Motiv, ja nahezu jede Achtelpau-
se55, wie sich bald erweist, konsequent nachteilig gemessen wird, 
sodaß die lückenlos angestellten Vergleiche beider Kunstwerke 
systematisch darauf hinauslaufen zu enthüllen, was in zweiter Ins-
tanz ‚falsch‘ gemacht wurde.  
Irrelevant scheinen von vornherein Brahms’ Auffassung des Ge-
dichtsstoffes, seine eventuell differenzierte Wirkung auf heutige 
oder damalige Zuhörer wie übrigens deren Urteilsvermögen: Wech-
selt der Ton unüberhörbar von der wissenschaftlichen Neutralität 
ins leicht Mißbilligende56, so mündet unter dem Deckmantel einer 
hauptsächlich auf der Akkumulation von Beobachtungen nicht ab-
gestufter oder zueinander in Beziehung stehender musikalischer Er-
eignisse beruhenden Beweisführung Jacobsens rhetorischer Auf-
wand in die unerwartete – und wiederum wenig überraschende –
Schlußfolgerung, daß mögliche Beweggründe des Komponisten 
nicht anstandslos zu ermitteln seien, letzterer mit den gleichen Mit-
teln wie Schumann verfahren, lediglich aber zu einem ‚gänzlich an-
deren‘57, nur auf sein der Poetik Eichendorffs fremdes ‚Naturell‘58 
                                                 
53 Auf Brahms’ Kosten gezogene Parallelen zu Schumann sind in dem neun-
zehnseitigen Kapitel insgesamt neununddreißig an der Zahl. In: ebenda, S. 346 
und 348ff. 
54 Vgl. ebenda, S. 345. 
55 Vgl. ebenda, S. 355. 
56 „Diese eintönige Unruhe der Begleitung, in Verbindung mit einer gleichsam 
sämigen Süße des Klanges (überstarke, nahezu ständig präsente Terz- bzw. 
Sext-Beziehung zwischen Stimme und Begleitung –“. In: ebenda, S. 357. 
57 Vgl. ebenda, S.363: „All diese Details“, bedauert die Verfasserin, „führen 
aber im Zusammenhang mit anderen Faktoren zu einer gänzlich anderen [!] 
Vertonung“. 
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zurückzuführenden sinnlosen oder überhaupt, so Moser, ‚überflüssi-
gen‘59 Ergebnis kommen mußte und hiermit ‚etwas neues Ande-
res‘60 – nämlich ein Lied – erschaffen habe. 
Denn der Musikwissenschaftlerin geht es scheinbar nicht im musik-
phänomenologischen Sinne darum, was unter bestimmten Umstän-
den aus der „Mondnacht“ werden konnte und werden mag, sondern 
um die Tatsache Eichendorff61, die eindeutig Schumanns exklusives 
Anliegen hätte62 bleiben sollen. Im Konjunktiv mehrfach geäußerte 
Spekulationen beschließen somit die Darlegung nicht einer ‚Inter-
pretation‘63, wohl aber einer Auffassung der besprochenen Verto-
nung als Kunst-Fehler. 
Wäre Brahms Schumann gewesen, hätten wir es mit höchstwahr-
scheinlich anderen, so variable Aspekte wie Umfeld, Geistesverfas-
sung und künstlerische Reife des Musikers umfassenden Parame-
tern zu tun. Daran, ob ein Auslegungssystem zielführend sein kann, 
das mittels hochtechnischer Analysen – im etymologischen Sinne 
                                                                                                                                              
58 Vgl. ebenda: „Dieses rein lyrische, vollkommene Gedicht, das Brahms’ ei-
genstem künstlerischem Naturell nicht entgegenkommt“. 
59 Vgl. ebenda, S. 345: „Moser nennt wohl den allgemeinen Grund“ [für die 
schwache Popularität des Liedes], “wenn er sagt, Brahms begegne sich hier 
überflüssigerweise mit Schumann“. Ob „die Tatsache, daß er das Lied nicht in 
seine ‚Opera‘ aufnahm“ seine ‚eigene Einschätzung‘ diesbezüglich zeigt, muß 
aber dahingestellt bleiben. 
60 Vgl. ebenda, S. 706: „Hier erschafft er nicht nur neu, sondern etwas neues 
Anderes.“ 
61 Vgl. hierzu ebenda, S. 705: „der eigentliche ‚Sinn‘ des Gedichts“. [Textstelle 
v. d. Verf. hervorgehoben]. 
62 Vgl. ebenda, S. 362: „Wo bei Schumann im Einklang der Worte und ihrer 
Musik die Seele religiöse Offenbarung in der Einheit von Schauen und Fühlen 
erfährt, wahrnimmt, der Mensch sich ganz entrückt wird, steht er bei Brahms im 
Vordergrund und seine leib-haftigen Gebärden übertönen und verdecken den 
Sinn seines Seins. Damit hat die Sprachbehandlung nicht nur die dritte Stro-
phe, sondern das gesamte Gedicht verfehlt“. 
63 Vgl. hierzu Sergiu Celibidaches im Nachwort besprochenen Einwände gegen 
den üblichen und seiner Ansicht nach deswegen nicht minder unangemesse-
nen Gebrauch dieses Terminus, in Celibidache, 2001. 
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von ‚Zerlegungen‘ – die Ansicht des Tonschöpfers über für ihn zu-
mindest damals identifikationswürdige Verse methodisch ausblen-
det, statt einer möglichen Intention seinerseits differenziert zu be-
leuchten, dessen ‚Neigung‘ für bestenfalls vermessen64 erklärt und 
die zum Vergleich herangezogene Meisterleistung dafür legitimieren 
zu müssen meint, mag jedoch gezweifelt werden. Wahrhaft seltsam 
dürfte zuletzt Komponierende der Versuch anmuten, nicht nur an 
der ungünstigen Parallele mit dem älteren Werk, sondern am bloß 
nicht ‚genau wie‘65 [von Schumann Umgesetzten] eines Lied-
Skeletons – wie seinerzeit am Knochenbau seines entwendeten 
Schädels das Geheimnis von Joseph Haydns66 ‚Genies‘ – das 
Defizitäre der jüngeren Schöpfung zu erkennen: 
 
„Ohne Text [!] suggeriert die Melodieführung ein Lied, das partiell 
zum expressiven, im Kontext fast dramatischen Gesang tendiert, al-
so einen Wandel der Haltung, der wäre die Melodik sprachgezeugt, 
d. h. gewonnen aus dem poetischen Gehalt, dem Sprachschatten 
oder dem Tonfall, im sprachlichen Vorwurf beschlossen liegen müß-
te.“67 
 
                                                 
64 Vgl. Jacobsen, 1975, S. 363: „Dieses Gedicht“, stellt Jacobsen fest, „läßt – in 
der damaligen historischen Situation – einem Komponisten, der ästhetisch in 
der Tradition steht keinen Spielraum, keine andere Möglichkeit, als sich der 
Sprache vollkommen anzuvertrauen. Gerade das aber gelingt Brahms nicht, ob 
mehr durch seine Individualität im Verhalten zur Sprache oder mehr durch sein 
Bestreben, sich an der Schumannschen Vertonung zu messen und dabei deut-
lich von ihr zu unterscheiden, ‚Eigenes‘ zu zeigen, kann nicht entschieden wer-
den. Vielleicht kam beides zusammen.“ Daß es sich dabei um eine lyrisch-mu-
sikalische Hommage des jungen Protégés handeln könnte, wird nicht einmal in 
Erwägung gezogen. 
65 Auch wenn dann und wann temperiert, ist die Mißbilligung der Autorin offen-
kundig; Brahms „stell[e] episch vor, empfind[e] lyrisch, gestikulier[e] dramatisch 
–“. In: ebenda, S. 363. 
66 Zwecks posthumer ‚psychologischer‘ Studien im Labor des Phrenologen und 
Anatomen Franz Joseph Gall wurde Joseph Haydns soeben bestatteter Leich-
nam 1809 illegal unter Mitwirkung Josef Karl Rosenbaums und Johann Peters 
tatsächlich enthauptet. 
67 Vgl. Jacobsen, 1975, S. 359. 
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Daran, daß das Lied, als das ‚eigentlich[e] Organ‘ der Lyrik, gar 
nichts ‚müßte‘, erinnert der Lyriker selbst folgendermaßen: 
 
„Die Lyrik ist von aller Poesie die subjectiveste, sie geht nicht auf 
die gewordene That, wie das Epos, und nicht auf die werdende That 
wie das Drama, sondern auf den eigentlichen tieferen Grund von 
beiden: auf den inneren Menschen; sie hat es mit der Stimmung 
und nicht mit der äußeren Manifestation dieser Stimmung zu thun. 
Wie das Epos die Poesie der Vergangenheit, der Sage und traditio-
nellen Heroengeschichte, so ist die Lyrik, da sie an die Individuen 
gewiesen, wesentlich die Poesie der Gegenwart, und folglich unru-
hig und wandelbar wie diese; von den Wellen der Zeit erweckt und 
getragen, gleichsam eine unsichtbare geheimnisvolle Aeolsharfe, 
die von den wechselnden Lüften gespielt wird und einer wunderba-
ren unendlichen Modulation fähig ist.“68 
 
Jacobsens und jene von Hans-Dieter Wagner dagegen vertretene 
positive Ansicht über das in der Forschung sonst kaum erwähnte 
Lied, „der Hochromantiker“ habe „mit dieser Vertonung, wenn auch 
nicht unbedingt eins seiner bedeutendsten, so doch eins seiner 
schönsten Lieder geschaffen“, weil „nur eine Persönlichkeit vom 
Range Brahms' [...] überhaupt die Vertonung desselben Gedichts 
ein zweites Mal wagen“69 könne, lassen die gänzlich unromantische 
Frage allerdings offen, wozu der bereits als ‚Vollendeter‘, als der 
Musik-Messias seiner Zeit gefeierte und dennoch stets selbstkriti-
sche erst zwanzigjährige Tonkünstler und Klaviervirtuose ein nicht 
zuletzt wegen seines symbolischen Werts Epoche machendes Lied 
des – seiner Zeit von Eichendorff selbst geschätzten – hoch verehr-
ten Düsseldorfer Meisters aufgriff, selbst in Musik setzte und in völli-
ger Fehleinschätzung veröffentlichte, anstatt es wie zahllose andere 
zu makulieren und somit der Beurteilung der Nachwelt und Hans 
                                                 
68 Eichendorff, 1857/18612, S. 80. 
69 Wagner, 2001, S. 187. 
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Mosers zu entziehen. Daß der belesene, vollkommene Lyrik zu ver-
tonen ansonsten eher scheue ‚Auserwählte‘ wider Willen oder, wie 
er damals noch zu unterschreiben pflegte, ‚junge Kreisler‘70 nicht 
das Liedschaffen, sehr wohl aber Eichendorff zugunsten eines 
Daumer oder Hölty an der Schwelle seiner sogenannten ‚Werther-
Zeit‘71 zurückließ, mag zumindest Indizien über dessen biographi-
sche Situation zum Zeitpunkt der Werkentstehung liefern. Heißt es 
doch in einem an Clara Schumann adressierten, auf dem Weg zu 
einer für ihren kranken Ehemann nie gefundenen Heilanstalt ge-
schriebenen Brief vom 15. August 1854: 
 
„Verehrte Frau, auf der ganzen Reise bin ich noch nicht so recht un-
gebunden froh gewesen [...] Jeden Augenblick könnte ich umkehren 
und würde diesen Sommer nicht wieder in Versuchung kommen, 
Düsseldorf zu verlassen [...] Ich habe oft Streit mit mir, das heißt, 
Kreisler und Brahms streiten sich. Aber sonst hat jeder seine ent-
schiedene Meinung und ficht sie durch. Diesmal jedoch waren sie 
beide ganz konfus, keiner wußte, was er wollte [...] Übrigens stan-
den mir fast die Tränen in den Augen. Jetzt bin ich weiter schon in 
Eßlingen, per Eisenbahn und schreibe an Sie, während Eichendorff 
losgelassen ist: dunkle Mitternacht, die Brunnen verschlafen rau-
schen, verworrene Stimmen und tiefe Wehmut im Herzen“72 
 
und bald darauf 
 
„Verehrte Frau, länger halt ich's nicht aus, ich reise zurück noch 
heute. Heute früh kam ich hier an, bis abend 9 Uhr wollte ich auf ei-
nen Brief von Ihnen warten, dann nach Tübingen fahren, es geht 
halt nicht... Ich will nach Hause und musizieren und lesen allein, bis 
Sie kommen und ich es mit Ihnen kann“73 
 
„Dein Brief, o Herrin“, 
                                                 
70 Vgl. Steinecke, 2006, S. 160: oder zu Französisch auch « Jean de Krösel le 
jeune [!] ». 
71 Vgl. Neumayer, 19953, S. 225. 
72 Vgl. Litzmann, 1927, S. 8f. 
73 Vgl. ebenda, S. 10: den Brief vom 16. 08. 1854. 
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erreichen Mitte Dezember 1854 die überschwänglichen Worte, 
 
„ist angekommen und hat Balsam in eine von Sehnsucht und Ver-
langen gequälte Seele geträufelt und Heilung einem zerrissenen 
und kranken Herzen gebracht. Dein ermatteter Sklave (wie schön!) 
hat all die huldvollen Worte seines Inhalts vernommen, und bei Dei-
nem Haupte, o meine Herrin! ich bin in jenem Zustande, den der 
Dichter schildert: ‚Das Herz ist beklommen und Bekümmernis er-
weitert, und schlaflos das Auge und müde der Leib, verkürzt die Ge-
duld, dauernd aber die Trennung und der Verstand in Verwirrung 
und das Herz verloren.‘ (Ach!) Die Klage verlöscht zwar nicht den 
Brand des Kummers, aber sie bringt Linderung dem Leidenden. 
Wollte Gott, es wäre mir noch heute und anstatt diesen Brief abzu-
senden erlaubt, Dir mündlich zu wiederholen, daß ich aus Liebe für 
Dich sterbe. [...] Als Ebn Brah mit seinem unter Seufzern und Wei-
nen verfaßten Briefe fertig war, trug er ihn zur preußischen Post“74  
 
Der in romantischer Anlehnung an eine Figur aus „1001 Nacht“ sol-
che Zeilen an die Frau schrieb, deren Zauber er erlegen zu sein 
einmal klagte, hatte im Sommer zuvor seinem Freund, dem Geiger 
und Hofkonzertmeister Joseph Joachim anvertraut: 
 
„Ich muß mich oft mit Gewalt halten, daß ich sie nicht ganz ruhig 
umfasse und gar –: ich weiß nicht, es kommt mir so natürlich vor, 
als ob sie es gar nicht übel nehmen könnte. Ich meine, ein Mädchen 
kann ich gar nicht mehr lieben, ich habe sie wenigstens ganz ver-
gessen; die versprechen uns nur den Himmel, den Clara uns geöff-
net zeigt“75 
 
Und ferner: 
 
„Sie ist Sonnabend hier angekommen, hat uns überraschen wollen 
und auch wirklich überrascht – mich im Bette – Ich habe immer in 
Herrn Schumanns Zimmer geübt und geschrieben, oben war ich nur 
Nachts [...] Verzeih' die schändliche Schrift, aber Frau Schumann 
sitzt unten und entweder sie oder ich – einer von beiden sehnt sich 
nach dem anderen“76 
                                                 
74 Vgl. ebenda, S. 57: den Brief vom 15. Dezember 1854. 
75 Vgl. den Brief vom 19. Juni 1854 (zit: nach: Holde, 1959, S. 314). 
76 Vgl. Brahms, 1908, S. 19ff: den Brief vom 20. Februar 1855. 
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Einem der seltenen nicht mit den übrigen in den Rhein versenkten 
Zeugnisse aus ihrer Hand ist das Bekenntnis entnommen:  
 
„Bekomme ich nicht bald einen langen Brief? Mache mir die Weih-
nachtsfreude – es ist ja ernst genug für mich! Nimm Dir die Zeit da-
zu, lieber Johannes – eine Minute mehr, und manches Freundliche 
ist gesagt und bereitet Freude. 
Leb wohl, lieber Johannes. Es war schön, daß Du kamst, nur gar so 
kurz – fast ein Traumbild! Innig Deine Clara“77, 
 
dem die Zeilen vorausgegangen waren: 
 
„Meine geliebte Clara, [...] Du bist mir so unendlich lieb, daß ich es 
gar nicht sagen kann. In einem fort möchte ich Dich Liebling und al-
les mögliche nennen, ohne satt zu werden, Dir zu schmeicheln. 
Wenn das so fort geht, muß ich Dich später unter Glas setzen oder 
sparen und in Gold fassen lassen“78 
 
bis zu den düsteren Schumanns langsames Ende begleitenden Tö-
nen: 
 
„Ich scheue mich fast, Ihnen zu schreiben, daß ich auch Ihren ge-
liebten Mann gesehen habe; es kommt mir – hart – vor, daß wir, die 
wir ihm so unendlich ferner stehen, ihn eher sehen als Sie. Ich gön-
ne es mir nicht, wenn ich an Sie denke“79 
 
und „wir hätten freier atmen sollen, daß er erlöst, und konnten's 
nicht glauben“80 
Sie, Du, wir, die wechselnden Personalpronomen emaillieren wie 
die entsprechenden Gefühlslagen eine Fragment gebliebene Perso-
nalchronik. Neben den unter den vom Feuer verschonten oben zi-
tierten Briefen dokumentieren poetische Widmungen eine Lebens-
zeit, die von einer Konzertreise an der Seite des noch jüngeren vir-
                                                 
77 Vgl. Litzmann, 1927, S. 291: den Brief vom 21. Dezember 1859. 
78 Vgl. ebenda, S. 188: den Brief vom 31. Mai 1856. 
79 Vgl. ebenda, S. 11f: den Brief vom 21. August 1854. 
80 Vgl. Brahms im September 1856, in: Brahms, 1908, S. 45. 
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tuosen Geigers Eduard Réményi‘ alias ‚Hofmann‘, Bruder des poli-
zeilich gesuchten ungarischen Revolutionärs György Réményi, über 
die erste Rheinreise zu der Bekannschaft mit dem Ausnahmemu-
siker und -musikschriftsteller und seiner als Pianistin international 
gefeierten, von Paganini, dem alten Goethe und Kaiser Ferdinand I. 
gleichermaßen bewunderten Frau geführt hatte. Unüberhörbar ist 
der romantische Unterton im Kommentar: 
 
„Die Studenten sangen, Réményi phantasierte über Themen aus 
den „Puritanern“, der Mond schien hell – Es war der reine 
Eichendorff.“81 
 
Den ‚Noten‘, derer sich der junge Mann laut eigener Aussage ‚bes-
ser‘ als ‚Buchstaben‘ bedient haben soll82, liegen sinnreiche Adres-
sen und Tonfolgen zugrunde, treten letztere nicht in einer Weise zu-
einander in Beziehung, die, wenn es darauf ankam, die Komponis-
tin der Romanze op. 21/1 zu verstehen wußte. So Sternaus83 dem 
ersten Andante der unter Aufsicht des Ehepaars Schumann vollen-
deten und am 23. Oktober 1854 von Clara uraufgeführten Klavier-
sonate in f-moll Nr. 3 op. 5 ‚zum Verständnis‘ vorangestellte Verse: 
 
Der Abend dämmert, das Mondlicht scheint 
Da sind zwei Herzen in Liebe vereint 
Und halten sich selig umfangen.84 
                                                 
81 Zit. nach: Thomas-San-Galli, 19225, S. 18 [Textstelle von d. Verf. hervorge-
hoben]. 
82 Vgl. Litzmann, 1927, S. 71. 
83 Otto Inkermanns (1823-1863) Pseudonym. 
84 Vgl. Sternaus Gedicht „Junge Liebe“, I,1-3, das folgendermaßen fortgesetzt 
wird: „Es weht und rauschet durch die Luft,/ Als brächten die Rosen all ihren 
Duft,/ Als kämen die Engelein gegangen./ (II) Ich küsse Dich zum ersten Mal,/ 
Ich küsse Dich viel tausend Mal./ Ich küsse Dich immer wieder;/ Auf Deine 
Wangen lange Zeit/ Rollt manche Träne der Seligkeit/ Wie eine Perle nieder./ 
(III) Die Stunde verrauscht, der Morgen scheint,/ Wir sind noch immer in Liebe 
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oder die auf Seite 1 „Frau Clara Schumann in inniger Verehrung 
von J. B.“ ergänzte, für sie allein eloquente Dedikation „Kleine Va-
riationen über ein Thema von Ihm. Ihr zugeeignet“ am Kopf der Kla-
viervariationen Opus 9. Dem Anfang Februar 1855 zusammen mit 
dem Streichsextett Op. 36/2 an seine „innig verehrte Freundin“ ge-
schickten verschlüsselten Hinweis, die Musik sage immer mehr als 
seine Worte85, mag deren Eindruck entsprechen, es sei, „als habe 
sie“ bei dem Klavierquintett Op. 34, dessen Fassung für zwei Kla-
viere, Urausdruck intimen Musizierens und bereits Spiegel seiner 
‚Werther-Zeit‘, Brahms mit ihr der Prinzessin Anna von Hessen vor-
trug, „als habe sie eine große tragische Geschichte gelesen“86. 
Bei aller späteren Kritik der mit Novalis, Jean Paulschen und 
Hoffmannschen Figuren, so Joachim, in einer „höhere[n] fantasti-
sche[n] Welt“ beheimateten ‚Schwärmerei‘ seiner Jugend87, setzte 
Brahms der lebenslangen Freundin von der Sonate Op. 2/2 in fis-
moll zu den Vier ernsten Gesängen Op. 121 mehr als ein von Ana-
grammen, Anspielungen und wahrhaft ‚romantischen‘ Intentionen 
bespicktes Wort-Ton-Denkmal, jedes an sie geschriebene, mit ‚Re-
ue‘ verbundene Wort aufzuwiegen, „das nicht von Liebe spricht“88. 
Primär über Klaviermusik stattfindende poetische Filterung gegen-
wärtiger Ereignisse, Musikallegorie als Selbstausdruck und Subli-
mierung, semantische Codierung des Klanglichen in der Tradition 
Schumanns sehen einen zum Austausch mit und über Musik fä-
                                                                                                                                              
vereint/ Und halten uns selig umfangen./ Es weht und rauschet durch die Luft,/ 
Als brächten die Rosen all ihren Duft,/ Als kämen die Englein gegangen.“ In: 
Bozarth, 1990, S. 361. 
85 Vgl. Litzmann, 1927, S. 75. 
86 Vgl. ebenda, 19082, S. 158. 
87 Vgl. Neumayer, 19953, S. 219. 
88 Vgl. Litzmann, 1927, S. 157. 
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higen Eingeweihten, einen ‚-bündler‘89 vor und haften nicht von un-
gefähr am übergreifenden Poiesisbegriff Hoffmanns, des Musiker-
dichters, um dessen buchstäbliche Umsetzung der zunächst beruf-
lich selber Schwankende bemüht war: Das unmittelbare größtmö-
gliche, bald aufs Engste reduzierte Intervall und die größtmögliche 
harmonische erst am Schluß des Liedes (‚Haus‘) restlos aufgelöste 
Spannung als tönende Figur der kosmischen Vermählung, eine 
durch die – schon bei Beethoven für flimmernde Sterne symboli-
sche – feinschattierte Portato-Begleitung getragene, beinahe uni-
form im strukturgerechten Bar durchklingende Melodie, die, der – im 
authentisch erlebten Heimweh verwurzelten – verklärten Sehnsucht 
nach der absoluten Heimat nachempfundene Chiffre viel besagen-
der alternierender Tonbuchstaben (Erde Himmel Erde) und schließ-
lich der Ton-Wechsel im lyrischen Abgesang (meine Seele) lassen 
die „Mondnacht“ aus dem Eichendorff-Zyklus Op.39 unter sonstigen 
41 rezensierten Vertonungen derselben als Inbegriff der „tongewor-
denen Klarheit“90 erscheinen, wobei Schumanns persönliche Erfah-
rung der Ehe, die er, buchstäblich aufgefaßt, an sich ‚musikalisch‘ 
fand, mitschwingen dürfte91. 
Auch Brahms' Aussagen, 
 
„Ich denke nur Musik. Ich bin verliebt in Musik, ich liebe die Musik, 
ich denke nichts als sie und an anderes nur, wenn es mir Musik 
schöner macht. Passen Sie auf, ich schreibe wieder Liebeslieder, 
                                                 
89 Vgl. den von Schumann gegründeten antiphiliströs gesinnten Kreis realer, 
verstorbener oder gar fiktiver Künstler, zu dem etwa ‚Jeanquirit‘, d. h. er selbst, 
Beethoven und der erdichtete ‚Florestan‘ gleichermaßen gehörten, wie die über 
jene komponierten, ‚Lust‘ und ‚Leid‘ und ‚Humor‘ vereinigenden „Davidsbünd-
lertänze“ op. 6. 
90 Adorno, 1958, S. 140. 
91 Vgl. Wiora, 1971, S. 69 und Schumann selbst: „Eben sehe ich, daß Ehe ein 
sehr musikalisches ist und zugleich eine Quinte“. In: Schumann, 18862, S. 281. 
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und nicht an A bis Z, sondern an die Musik. Wenn das so fort geht, 
kann ich zu einem Akkord verduften und in die Lüfte schweben.“92 
 
und niemand und nichts auf Erden sei ihm teurer gewesen als die 
Verblichene lesen sich im poetisch-persönlichen Kontext nicht als 
Widerspruch, in dem ihr ernüchtertes Wort: „Doch er dachte ja nie 
ans Heiraten“93 jedenfalls genauso stimmt wie sein Gegenteil: pro-
saisch etwa nicht; aber poetisch? 
 
Schluß 
„Ein Lied oder eine Melodie statt Worte“94: Verspielte Künstler-Ter-
minologie, als Variante für Lyrik versprochene Musik, solche „Lie-
der, deren Poesie man, ohne die Worte zu kennen, verstehen wür-
de“95, verführen bis heute die wissenschaftliche Suche nach dem 
Sinn. Und sei es im emphatischen Verständnis Wagners, 
 
„Werden Dichterworte eines literarischen Talents von einem Genie 
in Musik gesetzt, dann gesch[ehe] wohl das Wunder: Der Dichter 
w[erde] dem normalen Gang des Irdischen entrissen und – unsterb-
lich!“96, 
 
im quasi naturalistischen oben beschriebenen Zugang Jacobsens, 
oder in der mittleren Position des Professors für Musikwissenschaft, 
Komponisten und Dirigenten Constantin Floros, „Aufgabe der Wis-
                                                 
92 Zit. nach: Thomas-San-Galli, 19225, S. 60. 
93 Zit. nach: Becker, 1993, S. 29. 
94 Vgl. Litzmann, 1927, S. 75. 
95 Vgl. Schumanns Aufsatz „Neue Bahnen“ vom 1853, erneut in: Musikalisches 
Wochenblatt. Organ für Tonkünstler und Musikfreunde 1, Leipzig, E. W. 
Fritzsch, 1870, S. 40, veröffentlicht. 
96 Wagner, 2001, S. 196. 
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senschaft“ sei es, „Verborgenes ans Licht zu bringen“97, „Poeti-
sches in der Musik von Brahms“ lasse sich „ mit der Hilfe der Me-
thode semantischer Analyse“, die „das Studium der Entstehungs-
geschichte der Werke, die Erforschung der Musiksprache der Kom-
ponisten, schließlich detaillierte Werk-, Stil und Idiomvergleiche“ im-
pliziere, „dechiffrieren“98. Ein vermeintlich vom Künstler intendiertes 
gelegentlich durch eine ‚Lösung‘ gekröntes Werben um den ‚süßen 
Kern‘99 eines als solches ‚zwecklosen‘ Kunstwerkes100, mit der es 
allein für den sowohl der Philosophie als auch der Musik verpflich-
teten Soziologen und ehemaligen Kompositionsstudenten Alban 
Bergs, Theodor W. Adorno, nicht getan sei. 
 
„Schließt ein Werk ganz sich auf, so wird seine Fragegestalt erreicht 
und erzwingt Reflexion; dann rückt es fern, um am Ende den, der 
der Sache versichert sich fühlt, ein zweites Mal mit dem Was ist das 
zu überfallen. Als konstitutiv aber ist der Rätselcharakter dort zu er-
kennen, wo er fehlt: Kunstwerke, die der Betrachtung und dem Ge-
danken ohne Rest aufgehen, sind keine“101. 
 
„Verstehen“, „im obersten Sinn, die Auflösung des Rätselcharak-
ters, die ihn zugleich erhält“102, „selbst“ – letztlich zur Frage der „Ob-
jektivität von Sinn an sich“103 führende – „problematische Katego-
                                                 
97 Floros, 1997, S. 269. 
98 Vgl. ebenda. 
99 Vgl. Clara Schumann über Johannes Brahms’ Musik: „Es geht wie mit dem 
Menschen selbst, die rauhe Außenseite verbirgt oft den süßesten Kern, den 
eben nicht ein jeder gewöhnliche Mensch findet.“, in: Litzmann, Ehejahre 1854-
1856/1905, S. 385. 
100 Vgl. Adorno, 1973, S. 183: „Vollends vor dem Wozu das alles, dem Vorwurf 
ihrer realen Zwecklosigkeit, verstummen hilflos die Kunstwerke.“ 
101 Vgl. ebenda, S. 184. 
102 Vgl. ebenda, S. 185. 
103 Vgl. ebenda, S. 193. 
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rie“104, „hängt an der Vergeistigung von Kunst und künstlerischer 
Erfahrung, deren erstes Medium die Imagination ist“105. 
Gerade der im kleinen ‚endlichen‘ Gebilde dem assoziativen Prinzip 
der minimal music nahe unerschöpfliche Bilderreichtum verlockt zu 
zahlreichen ‚Entdeckungen‘, von denen zwei zu einer, die Hände in 
Berührung bringende, werdende Stimmen, der obligate an Terz-, 
Sext-, Dezimintervallen, den diatonischen Melodien, plagalen Har-
monien, und der uralten Barform erkennbare Volkston, der zum 
dunklen ‚Gräberton‘ As-Dur in Opposition stehende, ‚unschuldige 
Liebe‘ erklärende helle A-Dur106 („Flog durch die stillen Räume“), 
die an den kantablen Baß von Schumanns „Mondnacht“ (‚nach 
Haus‘) sowie an das charakteristische Melos des Andante molto es-
pressivo der erwähnten f-moll Sonate mahnenden Motive107, die 
Wahl eines spätromantischen Dichters, ein verschollenes, das un-
bewußte oder bewußte Spiel der correspondances weckendes ver-
schollenes Autograph108 und die Vertauschung zweier Ortsanga-
ben, die aus einem einzelnen Wort ein Gedichtkompositum hervor-
ruft, nur einige bilden: 
                                                 
104 Vgl. ebenda, S. 184. 
105 Vgl. ebenda, S. 185. 
106 Schubart, 1806, 377ff. (zit. nach Dürr, 1994, S. 275). 
107 Vgl. besonders den Anfang des Andante molto und des Adagio. 
108 Als solches gilt nämlich das Autograph des Liedes für eine Singstimme und 
Klavier WoO21, Mondnacht. 
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Mondnacht Die Nachtblume 
 
Es war, als hätt' der Himmel Nacht ist wie ein stilles Meer, 
Die Erde still geküßt, Lust und Leid und Liebesklagen 
Daß sie im Blütenschimmer Kommen so verworren her 
Von ihr nun träumen müßt. In dem linden Wellenschlagen. 
 
Die Luft ging durch die Felder, Wünsche wie die Wolken sind 
Die Ähren wogten sacht, Schiffen durch die stillen Räume,  
Es rauschten leis die Wälder, Wer erkennt im lauen Wind,  
So sternklar war die Nacht. Ob's Gedanken oder Träume? 
 
Und meine Seele spannte  Schließ' ich nun auch Herz und Mund 
Weit ihre Flügel aus, Die so gern den Sternen klagen, 
Flog durch die stillen Lande, Leise doch im Herzensgrund 
Als flöge sie nach Haus. Bleibt das linde Wellenschlagen.109 
 
Abb. III.7: In kontrastierender Farbe erscheint die verwechselte Substanz des Gedichts 
 
Rätselcharakter vs. Sinnerzwingung,  auch hinsichtich einer in ihren 
Bann Künstler wie einst ‚Johannes Brahms aus Wien‘110 seit jeher 
ziehenden bestimmt unbestimmten Wiener Aura ein Kernbereich 
der Romantik-Problematik. „Alle Kunstwerke, und Kunst insgesamt, 
sind“, so Adorno, „Rätsel“; das hat von alters her die Theorie der 
Kunst irritiert. Daß Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen 
Atemzug es verbergen, nennt den Rätselcharakter unterm Aspekt 
der Sprache“111. Der ihr spezifische 
 
„Begriff fehlt der Kunst strengen Sinnes auch dort, wo sie Begriffe 
verwendet und an der Fassade dem Verständnis sich adaptiert. Kei-
ner geht in das Kunstwerk ein als das, was er ist, ein jeder wird so 
                                                 
109 Eichendorff, 1837/20076, S. 186. 
110 Vgl. Grieser, 1996, S. 161: „Brahms fühlt sich in seiner Wahlheimat Wien 
wohl, und wenn er auswärts konzertiert, achtet er stets darauf, daß man ihn auf 
dem Programmzettel als ‚Herrn Johannes Brahms aus Wien‘ tituliert.“ 
111 Adorno, 1973, S. 182. 
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abgewandelt, daß sein eigener Umfang davon betroffen, die Bedeu-
tung umfunktioniert werden kann“112. 
 
„Sprache“, schließt der Musiktheoretiker, seien daher „Kunstwerke 
nur als Schrift“113. 
Was sagt denn das Lied, wenn es nicht ‚spricht‘? Eichendorffs so-
kratisch-ironische Antwort lautet wohl:  
 
„das sind die rechten Leser, die mit und über dem Buch dichten. 
Denn kein Dichter gibt einen fertigen Himmel; er stellt nur die Him-
melsleiter auf von der schönen Erde. Wer, zu träge und unlustig, 
nicht den Mut verspürt, die goldenen losen Sprossen zu besteigen, 
dem bleibt der geheimnisvolle Buchstabe ewig tot und er täte bes-
ser zu graben oder zu pflügen, als so mit unnützem Lesen müßig zu 
geh'n“114. 
 
Es offenbart nämlich, indem es uns anspricht, jene essentielle Qua-
lität der Poesie, uns fortwährend zum Lesen und Träumen aufzu-
rufen. 
                                                 
112 Adorno, 1973, S. 186. 
113 Adorno, 1973, S. 189. 
114 Eichendorff, 1815/20076, S. 539. 
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Abb. III. 10: Brahms, Johannes, „Mondnacht“ 1853, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt, Takte 1-31 
  
  111
Abb. III. 11: Brahms, Johannes, „Mondnacht“ 1853, mithilfe des Notationsprogramms Finale 
2008 erstellt, Takte 32-66 
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Exkurs: Die Nacht von Fanny Hensel und P. O. Runge 
 
„denn alle vier Bilder gehören genau zu-
sammen, und ich habe sie ganz bearbei-
tet wie eine Symphonie. [...] Als Zimmer-
verzierung wird es eine etwas schwere 
Kost“115 
Philipp Otto Runge 
 
Zuerst als eine von vier ‚Zimmerverzierungen‘ für Hamburger Bür-
gerhäuser gedacht, entwickelte sich „Die Nacht“ aus dem Zyklus 
„Die Zeiten“ (1803) von Philipp Otto Runge bald vielmehr von der fi-
gurativen zu einer romantisch-rätselhaften inneren Landschaftsma-
lerei. Bei der von Fichte und Schlegel 1803 noch bewunderten, 
1807 von Goethe in der Jenaischen Allgemeinen Literatur-Zeitung 
und 1808 von Görres in den Heidelberger Jahrbüchern der Literatur 
kommentierten Federzeichnung entheben die trotz geringfügiger 
Abweichungen zum Prinzip erhobene, um eine vertikale Achse herr-
schende Symmetrie, der bei aller offensichtlichen Liebe zum spe-
ziesreichen, wild bewachsenen, teils von China inspirierten engli-
schen Garten ausgeprägte Sinn für florale Komposition und eine 
samt genauso lebendig und naturalistisch präzise gestaltetem Rah-
men erhebliche Zahl teils befügelter, schwebender allegorischer 
Figuren die entworfene Welt der Wirklichkeit. Korrespondieren die 
symmetrischen Teile einander, so bilden sie ein harmonisches Gan-
zes im Sinne der größtmöglichen organischen Perfektion und keine, 
was dem Maler, wie die liebevoll ausgearbeiteten Details allein be-
weisen, höchstwahrscheinlich keinerlei technische Schwierigkeiten 
                                                 
115 Vgl. den Brief an Daniel Runge vom 30. Januar 1803. In: Runge, 1982 
S.127f. 
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bereitet hätte, mit mechanischen Mitteln zu realisierende makellose 
Gleichung. Natur und Wesenheiten, eine dank minutiös durchdach-
ten Farb- und Größenabstufungen dargestellte vordergründige und 
eine immer lichter werdende tiefere Ebene, verwobene Ornamente 
und strenge Fluchtlinien, mittelgroße und feinste Motivgruppierun-
gen wie ein aus allen Elementen bestehender, emporwachsender 
Kelch dominieren. Das Bild ist also weniger Abbildung vorwiegend 
außen vorgefundener Sujets als persönliche Vision derselben. An 
der Basis derselben brennende Zweige und eine oberhalb des 
mikrokosmischen Bildes im Bilde und von mit zarter Strichführung 
suggerierten Engelsscharen umgebene in ikonographischer Manier 
stilisierte Taube entrücken den Zuschauer schließlich ins Esoteri-
sche. Mit unterschiedliche Bewußtseinszustände symbolisierenden 
schlafenden Kindern und wachenden Engeln und ihrer mittels Licht-
schattierungen und Formenvielfalt zum Ausdruck gebrachten Fülle 
und Ruhe erscheint „Die Nacht“ als ein bis heute vieldiskutiertes, 
symbolreiches Nebeneinander im viereckigen Format, das an her-
metische Traditionen knüpft, nämlich zugleich verhüllen und offen-
baren soll: 
 
„Meine vier Bilder, das ganz Große daran und was daraus entste-
hen kann: kurz, wenn sich das erst entwickelt, es wird eine abstrakt-
malerische phantastisch-musikalische Dichtung mit Chören, eine 
Komposition für alle drei Künste zusammen, [...].“116 
 
Ferner erklärt der bildende Künstler, der sich selbst als ein ‚Instru-
ment der Zeit‘117 sah: 
                                                 
116 Vgl. ebenda, S. 130: Brief an Daniel Runge vom 22. Februar 1803. 
117 Vgl. folgende Stelle aus einem Brief an Ludwig Tieck vom 23. März 1803: 
„innerlich etwas zu ahnen und zu verstehen, was sich nicht äußerlich als Ge-
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 „Bis in dem letzten (der ‚Nacht‘) ans Licht kommt, was das Licht 
vertragen kann, und wo das Samenkorn vergangen ist im Glauben; 
so trennen sich die Geister von den Blumen, und Licht und Ton be-
schauen sich in einander, einig und getrennt in einem Wesen. 
Ich möchte, lieber Tieck, Sie verständen mich, oder ich könnte mich 
besser ausdrücken.–“118 
 
Solche Briefauszüge deuten darauf hin, daß es Runge weniger um 
die exakte Deutung von innerhalb des erwähnten Zyklus in gleicher 
oder abgewandelter Form wiederkehrenden Blumen und Wesen – 
hier unter anderem Eulen und Nachtviolen, Disteln und Cherubim – 
gegangen sein mag, als um die Betonung der zyklischen, zahllose 
Auslegungen nach sich ziehenden Wiederkehr selbst stets zueinan-
der in Beziehung tretender Formen, auf der sein geradezu beispiel-
haft ,progressives‘119 kosmologisches Konzept beruht. Die seitlich 
von Nacht und Mond wie ein Daumenkino verteilten, auf sich endlos 
schließenden und wieder öffnenden Mohnblumen sitzend dem Zu-
schauer ihre kryptische Botschaft mimenden Kinder, bilden deshalb 
die Prachtkrone einer dem allein zugewandten hexagonalen Nacht-
blume, der sie durch seine feinfühlige Aufmerksamkeit zu beseelen 
vermag. 
                                                                                                                                              
stalt ausgesprochen hätte: in mir ist es erst ruhig, wenn ich die Gestalt meiner 
Ahnung äußerlich sehe; das ist dann etwas, das ich nicht tue, sondern wo ich 
nur das Instrument der Zeit bin.“ In: Runge, 1907, S. 17. 
118 Runge, 1982, S. 171: Brief an Ludwig Tieck vom 29. März 1805. 
119 Vgl. Friedrich Schlegels wohl meist zitiertes Fragment über eine ‚progressi-
ve Universalpoesie‘, wie die romantische eine solche zu sein habe: „Die ro-
mantische Dichtart ist noch im Werden; ja das ist ihr eigentliches Wesen, daß 
sie ewig nur werden, nie vollendet seyn kann. Sie kann durch keine Theorie er-
schöpft werden, und nur eine divinatorische Kritik dürfte es wagen, ihr Ideal 
charakterisieren zu wollen. Sie allein ist unendlich, wie sie allein frey ist, und 
das als ihr erstes Gesetz anerkennt, daß die Willkür des Dichters kein Gesetz 
über sich leide. Die romantische Dichtart ist die einzige, die mehr als Art, und 
gleichsam die Dichtkunst selbst ist: denn in einem gewissen Sinn ist oder soll 
alle Poesie romantisch seyn.“ In: Schlegel, 1798/2007, S. 69f. 
  115
„in der Musik fließen Linien, Worte und 
Farben zusammen;“120 
Philipp Otto Runge 
 
In der Hansestadt geboren, wo wenige Jahre später der früh ver-
storbene Maler seine letzte Ruhestätte finden sollte, genoß Fanny 
Mendelssohn gemeinsam mit ihrem jüngeren Bruder Felix ihren ers-
ten umfassenden Musikunterricht bei dem in E.T.A. Hoffmanns 
„Phantasien in Callots Manier“ als ‚ein fremder Virtuose namens 
Berger‘121 genannten engen Freund Runges wie bei Goethes Ne-
benmann in musikalischen Angelegenheiten, C. F. Zelter. Die ihrer-
zeit bei den vierzehntägigen ‚Sonntagsmusiken‘122 im Gartensaal 
des Familienanwesens zu Berlin regelrecht aufgeblüht sein soll und 
den von ihr mehrmals vertonten Goethe aber auch namhafte Musik-
kollegen wie Charles Gounod, Franz Liszt oder Schumanns zu be-
geistern wußte, erkannte die ihr von der väterlichen Autorität gerade 
noch gegönnte Betätigung auf dem Feld des Liedschaffens als ihre 
‚Stärke‘123 und widmete sich mit zunehmender Reife als eine für ihr 
Geschlecht etwa zu früh geborene Künstlerin herausragenden For-
mats immer mehr dem seinerseits ‚zu spät geboren[en]‘124 Lyriker 
Eichendorff. 
 
„Eines doch geben wir diesen zu bedenken, daß es nimmer noch ih-
nen aufgefallen wie die Musik, die doch auch für sich selbst eigene 
Bedeutung hat, erst als ihr höchstes dann erreicht, wenn sich die 
Poesie als ihre Seele ihr verbindet; wenn der dunkle Ton Wort be-
kömmt, und sich in ihm artikuliert, und wenn das Wort hinwiederum 
                                                 
120 Vgl. Runge, 1982, S.142: Brief an Ludwig Tieck im April 1803. 
121 Hoffmann, 1814/1993, S. 328. 
122 Die Konzerte der Geschwister Mendelssohn dürften nach den Zelterschen 
‚Freitagsmusiken‘ benannt gewesen sein. 
123 Hensel, 1987, S. 490: Brief an Felix Mendelssohn vom 17. Februar 1835. 
124 Eichendorff, 1839/1993, S. 360. 
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sich dem Ton einschmilzt, und in diesem nun reich und stolz daher 
fährt, und metallen in die regen Sinne tönt.“125 
 
waren dabei Görres’ Rezension der „Vier Zeiten“ entstammende be-
reits vier Dekaden alte Worte, als die nun mit dem königlichen Hof-
maler, Vorstand der Akademie der Künste und Vertrauten Wilhelm 
Müllers auch in künstlerischer Hinsicht glücklich vermählte Fanny 
Hensel die „Nachtblume“126 in Musik setzte und jener ‚auch für sich 
selbst eigenen Bedeutung‘, neue Qualitäten abgewann. Daß das zu 
einer Zeit der Entfernung sowohl von den Prinzipien des Komposi-
tionslehrers ihrer Jugend als auch vom Familiendogma, „nur das 
Weibliche zier[e] die Frauen“127 am 22. Oktober 1846 entstandene, 
jedoch erst im Frühjahr 1993 veröffentlichte Lied für Singstimme 
und Klavier im binären Sechszehntelpuls wie das oben studierte 
vorwiegend vertikal geprägt ist, was wiederum charakteristische In-
tervallabfolgen mit Sekundschritt-Auflösungen bestimmt, bei ‚Lust 
und Liebesklagen‘/‚durch die stillen Räume‘ [...] ‚in dem linden Wel-
lenschlagen‘/‚ob’s Gedanken oder Träume‘ (T.4-8) von der Grund-
tonart Bb- nach A-Dur moduliert und über die enharmonische Ver-
wechselung c#-db (T.8-9) zu einem forttreibenden Harmoniewech-
sel hin strebt, mag dem Zufall zuzuschreiben sein. Diese Merkmale 
ebneten nicht mehr als einer zu einer weiteren lyrischen Verneigung 
des schlesischen Meisters vor dem Nachterlebnis führenden Ge-
dankenassoziation den Weg. Wie Novalis’ „Blütenstaub“ 1798 und 
Philpp O. Runges „Die Zeiten“ 1803, Robert Schumanns „Lotos-
blume“ 1840 und das von Dorothea Schlegels gebildeter Nichte 
                                                 
125 Theorie der Romantik, 2005, S. 270. 
126 Vgl. Fußnote 109, S. 108. 
127 Hensel, 1879/18886, S. 97. 
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konzipierte „Jahr“ 1841 gehört diese einem multimedialen Gedan-
kengut an, das von der romantischen Romantik-Erfahrung der Ge-
neration Clara Schumanns und des jungen Brahms nicht wegzu-
denken ist.  
Ob Reminiszenz oder Affinität, Klischee oder Emanation des Zeit-
geschmacks und ob Brahms etwa ein von der Frankfurter Pianistin 
vorgetragenes ‚Lied von Fanny Hensel‘ beim Vertonen in Erinne-
rung behielt und sich davon inspirieren ließ, werden wir darüber 
hinaus wohl nie erfahren128. 
                                                 
128 Vgl. den Bericht ‚Concert der Frau Clara Schumann‘ in der Rubrik ‚Leipziger 
Musikleben‘ der Neuen Zeitschrift für Musik, 25, vom 25. November 1846: „Die 
Künstlerin ließ uns ein Lied von Fanny Hensel, eine Barcarole von Chopin und 
ein Scherzo eigner Composition hören. Diese sämmtlich schweren Compositio-
nen trug die Concertgeberin mit der größten Vollendung vor und bereitete so 
dem Publicum einen hohen Genuß.“ In: Brendel, 1846, S. 174 [Textstelle v. d. 
Verf. hervorgehoben]. 
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Singet dem Herrn ein neues Lied!1 
 
Nicht ‚vom‘ Volk und nicht ‚fürs‘ Volk, dem ‚deutschen‘ Lied – und 
dem gar ‚romantischen‘ – zum Trotz könnte sich die vorletzte hier 
studierte Vertonung als erfrischend-freches Manifest eines beken-
nenden Ikonoklasten unter den Liederkomponisten verstehen, wo-
bei sich Überschneidungen von Autobiographie und Wiener Komö-
die, Kunstwahrheit und –verspottung, politischer Obstruktion und 
Anpassung sowie „jede Ähnlichkeit mit lebenden, verstorbenen Per-
sonen und/oder realen Ereignissen“2 als nicht zufällig erwiesen. 
Genügend in eigenen wie fremden Artikeln und Briefen dokumen-
tierte und bis heute ins Irrationale verzerrte wahre Begebenheiten 
dürften dem zwischen Schubertianern und Brahminen musikges-
chichtlich Angesiedelten Wolf Anlaß gegeben haben, aus der ihm 
auferlegten Etikettierung sein Künstlerselbstverständnis abzuleiten3: 
                                                 
1 Mit dem im 98. Psalm Davids verkündeten Programm ist nicht so sehr die 
Komposition des politisch umstrittenen, radikalen Erneuerers des protestanti-
schen Liedes und Bewunderers Hindemiths, Hugo Distler, als des letzteren und 
Hugo Wolfs im Bezug auf die musikalische Kunst schonungslose wie selbstbe-
wußte Geisteshaltung gemeint. 
2 Von jeglicher Verantwortung im voraus freisprechende, auf der Kinoleinwand 
oft zu lesende Formel. 
3 Und diese dem Publikum seiner Zeit wie in der Satire „Ein Monolog“ heimzu-
zahlen: „–Bach, Mozart, Beethoven, Haydn – – gut, gut. – Das Publikum liebt 
klassische Musik – es ist gar gebildet, gar ernst, keusch, gar streng! – 
Beethoven, Mozart, Haydn sind ihm eigentlich schon zu gewöhnlich, zu melo-
diös, gar zu verständlich, zu menschlich. Hingegen Bach!! Zwar ist’s diesmal 
nur ein Violinkonzert, aber wenn auch keine Doppelfugen, keine zwölfstimmi-
gen Kanons drin rumoren, auf einen tüchtigen Kontrapunkt kann man sich ge-
trost verlassen. – Ach Bach! […] Ja freilich, – das ist Musik! – Alles Granit, Erz! 
Überall Tiefe, Urwüchsigkeit, Größe, Hoheit, Genie! […] Bach ist beim philhar-
monischen Publikum zur fashion geworden, und es gehört zum guten Ton, 
sämtliche Bachschen Kantaten auf den Fingern herzuzählen und mitten in ei-
nem Mendelssohnschen Lied ohne Worte plötzlich auszurufen: Sehr schön, 
sehr nett, reizend, aber warum spielen Sie nicht die Matthäus-, Johannes-Pas-
sion, das Weihnachtsoratorium, das wohltemperierte Klavier? ‚Ich spiele Ihnen 
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eine der devoten musikalischen Sprachgestaltung entlang hörbare 
Eichendorff-Rezeption der besonderen Art seitens eines jener zu-
erst umstrittenen da eigenwilligen, frühvollendeten Tonkünstler, um 
deren Leben Legenden sich nicht selten ranken. 
In einem Lied, worin bislang unerhört detaillierte und darum noch 
einmal mittels graphischer Darstellung erläuterte Harmonik die Kon-
tingenz von Musik und Lyrik zu besiegeln trachtet, gilt es dennoch, 
ob der perfekt bewahrten Prosodie im Sinne einer Antinomie zu er-
fassende Kunstphänomene, bei denen jene dieser erneut unterge-
ordnet wird, und den Ton von der Musik auch tatsächlich zu unter-
scheiden. 
Werden deren Überblendung durch die besondere Gewichtung ei-
ner außersprachlichen Reflexion über das Außermusikalische nicht 
ausdrücklich, der Ausdruck einer womöglich nur dem Schöpfer und 
einem sich von diesem eingeweiht Wissenden erschließenden per-
sönlichen Gefühlslandschaft schon gar nicht intendiert, so bleiben 
doch voromantische Vertonungsprinzipien und selbst die ‚Grenzen 
der Musik‘4 im Sinne Ludwig Tiecks umso fröhlicher außer Acht ge-
lassen. 
                                                                                                                                              
das italienische Konzert vor.‘ Das ist nichts; man spielt die h-moll-Messe, aus-
wendig oder mindestens aus der Partitur. […] Glaub’s nicht. Spiele ruhig Deine 
Mendelssohnschen Lieder ohne Worte, denn schon bangt es Deinem Bach-En-
thusiasten, Du könntest unversehens doch so ein Dutzend Bachsche Kantaten 
aufs Pult legen. Er würde ebenso gern Vitriol schlucken, als so eine Kantate zu 
Ende hören. […] Ja, was aller Tiefsinn Bachs nicht vermag, das gelingt der Mo-
de. Sie ist das Medium zwischen diesem Komponisten und unserem Publikum, 
und da glücklicherweise dem letzteren die Autorität Bachs zu Hilfe kommt, darf 
man füglich annehmen, daß der Beifall für diesen Komponisten ein aufrichtiger 
ist, d. h. aus dem Glauben an dessen enorme Klassizität entspringt!“ (zit nach: 
Kleßmann, 20002, S. 139f). 
4 Vgl. Tiecks gleichsam unendliche Beschreibung derselben: „Aus der ‚Opera 
buffa‘ bildete sich bei den Franzosen jene leichte und lichte Gattung, in der 
Grétry, Dalayrac und andere so erfreulich erscheinen, eine bestimmte Annähe-
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Die nur scheinbare ‚Wiederkehr des Gleichen‘5 in der literarischen 
Figur des sagenhaften Kapellmeisters zu Bamberg geschieht bei 
Hugo Wolf nicht minder im Zeichen einer Erneuerung: 
Wendet sich anders als im vormals gehörten Lied Kreisler, jener an-
dere Kreisler aus Windischgraz nicht bevorzugt schlafenden Brun-
nen und rauschenden Wäldern, sondern vielmehr von „Burgfrauen, 
Schloßkapellen, Minne und Glaube und wie der mittelalterliche Trö-
del sonst heißt“6 ab, um nur sich selbst, über das Lied hinaus dem 
Wort, und darin Richard Wagner, treu den Nerv einer Zeit zu treffen, 
da die eigentliche Revolution sich in Salons, Konzertsälen und an 
der Oper sich zuzutragen im Begriff war, entscheidet sich der nie-
mals etablierte Künstler deutlich zwischen ‚Leiden‘ und ‚Wahnsinn‘ 
für die kritische Nuance der Kreislerschen Feder, die wie ein litera-
rischer roter Faden Musikerleben und –schaffen wie auch dasjenige 
Gustav Mahlers im 19. Jahrhundert durchzieht. 
 
                                                                                                                                              
rung zum wahren Romantischen, und dieser komischen Oper haben wir die un-
sterblichen Werke unseres Mozart zu danken, der die Kunst gleich bis an ihre 
äußersten Grenzen geführt, und der Musik eine Form gegeben hat, in welcher 
sie, als in einer wahren und nothwendigen immerdar fortwirken, wachsen, sich 
neu verwandeln, und unermüdet spielen und ringen kann, und neue Modifika-
tionen und Gestaltungen dieser wahren romantischen Kunst zu erschaffen, und 
eben sowol scherzend als tiefsinnig auszubilden.“ In: Tieck, 1852/1974, S. 93. 
[Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
5 Vgl. dazu Sigmund Freuds Schrift über „Das Unheimliche“ 1919. In: Freud, 
1989, S. 257ff. 
6 Heine, 1835/1994, S. 187. 
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IV. Der Musikant 
 
Das Geheimnis des Agitators ist, sich so dumm zu 
machen, wie seine Zuhörer sind, damit sie glau-
ben, sie seien so gescheit wie er.1 
Karl Kraus 
 
Liedkommentar 
 
Einleitung 
Jenseits von Naturburschenklischee und harmloser Harlekinade fin-
det Joseph von Eichendorffs beredte, am kunstfeindlichen ‚Philister‘ 
dreiste Kritik übende Taugenichtsfigur „Der Musikant“ in dessen 
kompromißloser Verarbeitung von Hugo Wolf ihr musikalisch-ironi-
sches Pendant. Und ihren beiden Schöpfern mag Realitätsverklä-
rung um ihretwillen zu fremd gewesen sein, als daß der ihr inne-
wohnende Spott nicht ernst genommen werden dürfte. 
 
1. Lyrik 
Der aufgrund seiner thematischen Verwandtschaft mit der berühm-
ten Erzählung „Aus dem Leben eines Taugenichts“2 meist um 1826 
datierte Vierstropher „Der Musikant“ lautet: 
                                                 
1 Kraus, 1919 u. 1924/2007, S.80. 
2 Eichendorff, 126/20076, S. 747. 
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Wandern lieb ich für mein Leben, 
Lebe eben, wie ich kann, 
Wollt’ ich mir auch Mühe geben, 
Passt es mir doch gar nicht an. 
Schöne alte Lieder weiß ich 
In der Kälte ohne Schuh,  
Draussen in die Saiten reiss’ ich, 
Weiß nicht, wo ich abends ruh’! 
Manche schöne macht wohl Augen,  
Meinet, ich gefiel’ ihr sehr,  
Wenn ich nur was wollte taugen,  
So ein armer Lump nicht wär’. 
Mag dir Gott ein’n Mann bescheren,  
Wohl mit Haus und Hof verseh’n! 
Wenn wir zwei zusammen wären,  
Möcht’ mein Singen mir vergeh’n!3 
 
In einem schwingend dezidierten Rhythmus bald takt-, bald stro-
phenweise abwechselnd weiblicher und männlicher trochäischer 
Vierheber bekennt sich das lyrische Ich von Anbeginn zu einer un-
beschwerten der eigenen Natur einzig gemäßen Lebensart, nämlich 
der eines Vagabunds im Einklang mit sich, der mit seiner Stegreif-
lyrik und seinem Humor als sympathische Identifikationsfigur ge-
radezu fungieren muß. Hierzu tragen sowohl die unmittelbare syn-
taktische Hervorhebung des Verbs ‚Wandern‘ und das Präsens als 
auch die durch den Gebrauch des Konditionals im dritten Vers der 
ersten Strophe betonte Notwendigkeit einer solchen Lebensweise4 
bei, während der Ausdruck „Passt [...] mir [...] nicht an“5 für „ist mir 
nicht angemessen“ (decere) und/oder „gefällt mir nicht“ (placere), 
                                                 
3 Vgl. ebenda, 1826/20076, S. 12: „Der wandernde Musikant I“. 
4 Vgl. ebenda, I,3: „Wollt’ich mir auch Mühe geben,“ 
5 Vgl. ebenda, I,4. 
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der verkettete Reim „Leben/ Lebe eben“6 sowie die Elisionen ‚lieb‘, 
‚wollt’‘, ‚reiss’‘, ‚ruh’‘, ‚ein’n‘, ‚verseh’n‘ und ‚vergeh’n‘ für eine mö-
glichst realistische Kulisse sorgen. Als integraler Bestandteil seiner 
Identität erscheint die in der zweiten Strophe plakativ geschilderte 
Rolle des Musikanten als Kunstbewahrer. Die stilistisch geraffte, 
klischeehaft wirkende Aufzählung, wenn nicht grammatikalisch, zu-
mindest implizit kausal damit zusammenhängender äußerst labiler 
Lebensumstände verleiht dem sich einsam auf der Laute Beglei-
tenden zuletzt tragikomische Züge. Vor dem stilisierten Hintergrund 
unbekümmerter Genügsamkeit lamentiert hiermit der Außenseiter 
ganz in der Tradition auf Almosen angewiesener wandernder Unter-
halter über die zwischen den Anforderungen des Künstlerlebens 
und denjenigen des trivialen Alltags bestehende zwingende Kluft7. 
Nicht ohne Pathos inszeniert er sich bis in die erste Hälfte der 
letzten Strophe hinein als – der ins unbestimmt Epische gerückten 
Vielzahl angeblicher Verehrerinnen nach zu schließen8 – vom bür-
gerlichen Glück so nahen und zugleich so denkbar entfernten Tau-
genichts. Allein an der in ihrem bald rührseligen, bald hämischen 
Ton gespaltenen Schlußstrophe wird die eigentlich polemische 
Intention des Musikerdichters offenkundig, der Kreis zum program-
matischen ersten Vers im Sinne einer radikalen Abgrenzung vom 
konformistischen, kunstfeindlichen und scheinheiligen Philister, 
dessen Gegenpol er bildet, geschlossen. Der nun doch ernst aufzu-
                                                 
6 Vgl. ebenda, I,2. 
7 Vgl. ebenda, II, 3-4: „Draußen in die Saiten reiss’ ich,/ Weiß nicht, wo ich 
abends ruh’!“ 
8 Vgl. Goethe, 1868, S. 93: „Marmotte“, III: „Hab’ auch gesehn die Jungfer 
schön,/ Avecque la marmotte,/ Die thäte nach mir kleinem sehn,/ Avecque la 
marmotte,/ Avecque si, avecque la,/ Avecque la marmotte.“ 
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fassende Nebensatz „Wenn ich nur was wollte taugen“9– sprich: 
aber ich will nicht – beleuchtet a posteriori ein Selbstporträt in fra-
tzenhafter Manier, wo Naivität, mäßige Überlegtheit und völlige 
Ohnmacht im Hinblick auf die pfeilartige ernüchternde Pointe nur 
vorgetäuscht worden sein können und die hier in ihrer aktiven Es-
senz für eine Existenz um der freien Kunstausübung willen typische 
axiomatische Einheit wandern/leben/singen auf keinen Fall preisge-
geben werden darf. Doch wer sind ‚wir‘10 und wem gilt der satirische 
Angriff? 
Indem er an die historisch-psychologische Realität sich seit der Blü-
tezeit provenzalischer Vagantendichtung in ganz Europa zur Erhei-
terung der Freigebigen musizierend durchs Leben schlagender Ko-
mödianten anknüpft, besingt der Lyriker Eichendorff einen an seiner 
Weltlust und Ursprünglichkeit wohl erkennbaren literarischen Ste-
reotypus. In einem weder Zeit noch Raum näher erwähnenden Mo-
nolog erfolgt in lebhaftem trochäischem Gang die fröhliche, kenn-
zeichnend schlagwortartige Schilderung mannigfaltiger Abenteuer 
und Schauplätze11. Sowohl deren nicht zu leugnende, gemessen 
am epischen Ton komisch wirkende Belanglosigkeit, die leitmoti-
visch beteuerte eigene Einfalt12 und der zumindest im Sinne von 
prekär ‚abenteuerliche‘ daraus resultierende Lebenswandel, als 
auch der mit dem Selbstporträt kontrastierende kecke letzte Anruf 
eines bis dahin hoffnungslos tölpelhaft wirkenden und darum Sym-
pathie fordernden Spielmanns gehören in die Tradition des liebens-
                                                 
9 Vgl. ebenda, III,3. 
10 Vgl. ebenda, IV,3. 
11 Vgl. ebenda, II,2-3: „ In der Kälte ohne Schuh’/ Draußen in die Saiten reiss’ 
ich“. 
12 Vgl. ebenda, I,3, II,4, III,3: „Wollt’ ich mir auch Mühe geben,/ Weiß nicht, wo 
ich abends ruh’!/ Wenn ich nur was wollte taugen“. 
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würdig schelmischen bis satirisch bissigen aber immer fazetiösen 
Charakters von Harlekin über Hanswurst bis Kasperl13. 
Einen besonderen Aspekt der ohnehin nicht einhellig zu dechiffrie-
renden Eichendorffschen Poetik14 stellt indessen sein Verständnis 
des Wandermusikers und seines Gegenparts, nämlich des ‚Bauern‘ 
dar. Eines unabhängigen, sich keiner Bedingung zu beugen fähigen 
und gar gewillten, in der Realis verankerten, souverän wirkenden 
und allenfalls schlagfertigen Ich-Helden15 einerseits und eines ver-
gleichsweise trägen, in einem behaglichen, frömmelnden, anpas-
sungsfrohen und kunstfremden Leben verfangenen, durch fingierte 
Selbstironie schließlich leicht zu täuschenden, zum bloßen Ich-
Schatten degradierten ‚Du‘. Die puppenspielwürdige simultane Ent-
larvung des Schablonenkünstlers und seines bitter realen, wiede-
rum der Lächerlichkeit preisgegebenen philiströsen Gegenübers 
greift nicht nur die zentrale Thematik der Taugenichts-Novelle und 
des noch vor deren Veröffentlichung erschienenen explizit betitelten 
Manifests „Krieg den Philistern“16 auf. Mit ihrer poetologischen Fak-
tur verweist sie gleichsam auf eine bereits zu erstarren drohende 
                                                 
13 Vgl. Wilpert, 1979, S. 397. 
14 In Natur- und Liebeslieder teilt Eichendorff die Volkslieder der Deutschen ein: 
„Im Naturliede, zu dem wir die zahllosen Jagd-, Hirten-, Räuber- und Wander-
lieder rechnen, überrascht uns häufig, wie bei der Kindheit, ein innig vertrauli-
ches Verständnis der äußern Natur und ihrer Symbolik, und der tiefe Blick in 
die geheimnisvolle Welt der Thiere. Die Wälder rauschen wunderbar herein. 
Die Quellen weinen mit, wenn der wandernde Handwerksbursch vom Liebchen 
scheidet, die Wolken bestellen Grüße aus der Fremde in die Heimat, die Nach-
tigall singt das Unaussprechliche, und das Reh in seiner Einsamkeit hebt die 
klugen Augen und lauscht der nächtlichen Klage; Alles Märchenhaft wie in 
Träumen.“ (In: Eichendorff, 1857/18612, S. 187). „Ihre Liebe, ohne alle senti-
mentale Bleichsucht, ist kerngesund, oft derb oder koboldartig neckend, noch 
öfter fromm und immer treu“, vgl. ebenda, S. 186 [Textstelle v. d. Verf. 
hervorgehoben]. 
15 Im Vierstropher kommt das erste Personalpronomen insgesamt elfmal – das 
zweite (vgl. IV,1) nur einmal vor. 
16 Vgl. Eichendorff, 1824/1985a, S. 27. 
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Idylle, welcher der Poet in seiner eigenen Ambivalenz sein „irres 
Singen [...] wie ein Rufen nur aus Träumen“17 bekanntlich umsonst 
entgegenhielt. Daß diesem an einer Erneuerung der deutschspra-
chigen Literatur viel gelegen ist, mag aus den Schriften „Über die 
ethische und religiöse Bedeutung der neueren romantischen Poesie 
in Deutschland“ 1847 und „Zur Geschichte des Dramas“ 1854 wie 
aus dem Aufsatz „Die deutschen Volksschriftsteller“ 1848, dem 
folgende unmißverständliche Parteinahme für Kasperl entnommen 
ist, heute klar hervorgehen. Darin witzelt der Verfasser:  
 
„Seit nämlich die Bretter, die die Welt bedeuten wollen, überall gar 
zu hölzern geworden, hat sich der weltberühmte Kasperl von den 
französischen Übersetzern, Opern, Tanz- und Tendenzstücken, die 
alles besser wissen, von der Bühne ins Privatleben zurückgezogen 
und schreibt von Speising bis Wien aus, als Hans-Jörgel Briefe über 
an und für das Volk. Den Witz und die gesunde Frische hat er sich 
konserviert aus seinem vorigen Stande und teilt noch immer rechts 
und links mit seiner Pritsche Hiebe aus an Gemeine und Herrenleu-
te. Aber er hat ein rechtes Herz für das Volk und verteidigt es gegen 
jede Unbill der Zeit, und offen, fröhlich, freimütig, redlich und unbe-
fangen, wie er ist, hat er allein in Österreich Bedeutenderes gewirkt, 
als alle die literarischen Weltverbesserer zusammengenommen, die 
vornehm über ihn die Nase rümpfen.“18 
 
„Das Erhab’ne das ist’s eben.–“ heißt es lapidar an anderer Stelle, 
diesmal über vornehme Malerei 19. Doch ist nirgends so sehr wie in 
der eigenen, sich jeglicher Etikettierung erwehrenden Produktion 
der eifrige Ansatz einer Revitalisierung durch die Bezugnahme auf 
                                                 
17 Vgl. ebenda, 20076, S. 12: das Gedicht „Nachts“ 1826. Vor allem der ‚lie-
benswürdige‘ Taugenichts errang unmittelbare wie dauerhafte Popularität. Den 
‚Krieg‘ gegen den ‚Philister‘ aber überlebten nur der Autor und sein ‚leibhaftiger 
Doppelgänger‘: der abhängige und doch freie Narr. In: ebenda, 1985a, S. 128. 
18 Zu diesem Auszug aus den „Historisch-politische[n] Blätter[n] für das katholi-
sche Deutschland“ Guido Görres’ und George Phillips’ 1848, Bd. 22, vgl. eben-
da, 1990, S. 386. 
19 Vgl. ebenda, S. 139. 
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einen jedem zugänglichen poetischen Stoff zu erkennen, sodaß der 
einfühlsame Zugang hierzu, wie es Moritz Enzingers Meinung nach 
„echter Lyrik, die entstofflichen muß“20 geziemt, tatsächlich auch im-
mer aufs Neue erfordert wird. Durch das eine Identifizierung seitens 
eines breiteren Publikums gewinnende Einbeziehen noch erlebter, 
also möglichst authentischer volkstümlicher Quellen wurde nicht nur 
versucht, Künstlichkeit und somit der so bildhaft beklagten zeittypi-
schen ‚Verwesung‘ entgegenzuwirken, sondern gelegentlich durch-
aus der eine oder andere satirische Pfeil gegen ‚Nicht-Poetische‘ 
und etwaige anders Denkende geschossen. Das dahinter stehende 
Prinzip verantwortungsbewußten Hinterfragens von Kunst mit Kunst 
sollte – vielmehr als die vom Kreis sich aus gutem Grund in Wien 
aufhaltender deutscher Romantiker um Friederich Schlegel und den 
Redemptoristenpater Klemens Maria Hofbauer aufgeprägte, im da-
maligen geistig-politischen Kontext allemal konservative Gesinnung 
– einen Komponisten im besonderen hellhörig machen. 
 
2. Musik 
Als der achtundzwanzigjährige Hugo Wolf sich im Herbst 1888 nach 
einer einjährigen Schaffenspause erneut der Lyrik des schlesischen 
Dichters zuwandte, war dies gemessen an seinen bisherigen Ver-
tonungen derselben sowohl ein bewußter literarhistorischer Rück-
blick, als auch eine künstlerische Bilanz. In dem – wie 1889 Johann 
Wolfgang von Goethe und vor allem Eduard Mörike – einem Einzel-
nen gewidmeten, beim C. Lacom-Verlag in Wien herausgegebenen 
                                                 
20 Enzinger, 1958, S. 31. 
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Zyklus21 nimmt „Der Musikant“ den zweiten Platz ein. Die hier be-
vorzugte, seit Schubert beliebte variierte Strophenform wird von ei-
nem viertaktigen Klavierpart im Sinne eines Rondo22 umrahmt, der 
als Prolog (T.1-4), als geringfügig bis maßgeblich verändertes Zwi-
schenspiel (T.13-16, 25-28 und 37-40) und als Epilog (T. 49-52) für 
formale Einheitlichkeit sowie erzählerische Distanz sorgt. Gekenn-
zeichnet wird die Sphäre des meist fröhlichen Musikanten zunächst 
durch eine im relativ schmalen Ambitus einer Oktav e1 - e2 geträl-
lerte, im strahlenden A-Dur23 diatonisch24 wörtlich hin- und herwan-
dernde Melodie. 
 
                                                 
21 Wolf, Hugo: Gedichte von Joseph von Eichendorff, Wien, C. Lacom, 1889. 
22 Als Rondo bezeichnet wird nicht nur das Finale klassischer Zyklen. « Le ron-
do », so André Hodeir, « se caractérise par l’alternance d’une phrase principale 
– le refrain – et d’épisodes secondaires, chaque fois différents – les couplets. 
Si l’on représente le refrain par A, on obtient le schéma suivant: ABACADA, 
etc. Les dimensions du refrain sont assez réduites: il a généralement de huit à 
seize mesures. » In: Hodeir, 2004, S.96. 
23 „Dieser Ton“, heißt es noch in Christian Friedrich Daniel Schubarts 1806 zu 
Wien veröffentlichten „Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst“, „enthält Erklärun-
gen unschuldiger Liebe, Zufriedenheit über seinen Zustand; Hoffnung des Wie-
dersehens beym Scheiden des Geliebten; jugendliche Heiterkeit und Gottesver-
trauen“. In: Dürr, 1994, S. 276.  
24 altgr. ‚durch ganze Töne‘. „Die diatonische Melodie“, so Ernst Tittel in seiner 
„Harmonielehre“,1965 , S. 16, „mit ihrer klaren Formung von natürlichen (d. h. 
in der Naturtonreihe enthaltenen) Ganz- und Halbtonschritten verkörpert das 
Natürliche, Kräftige, Gesunde und Einfache.“ Vgl. ferner: Kühn, 19942, S. 51: 
„Diatonik war im System der Modi (Kirchentonarten), im ‚alten‘ Stil, die Norm. 
Chromatik gehört zu den Kennzeichen des ‚neuen‘ Stils, der sich dem stilis-
tischen Umbruch um 1600 verdankt. Seitdem also, vereinfacht gesagt, Chro-
matik dem Komponisten generell verfügbar wurde, gibt es zahllose Werke, in 
denen sie und Diatonik aufeinander treffen: als formstiftendes Kontrastpaar 
und als Bedeutungsträger gegensätzlicher Welten, Vorstellungen, Affekte. 
Denn Diatonik, als musikalische Metapher eingesetzt, steht für das Gegenteil 
dessen, was Chromatik bedeutungsgemäß verkörpert [...]. Solche Kontrastie-
rung war seit dem 17. Jahrhundert eine überindividuelle Kompositionsidee, die 
bis in das 19. Jahrhundert gültig blieb. Individuellen Sinngehalt erfährt sie 
durch den jeweiligen Kontext.“ [Textstellen v. d. Verf. hevorgehoben]. 
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A     II#3 56 V64  - - 5 3 II#3 56 V64  - - 5 3 II#3 56 V64  - - 5 3  V7 
B     I V56 I V64  - - 5 3 IV V64  - - 5 3  V56 
  I V56 I V64  - - 5 3 IV V64  - - 5 3  V7 I 
A’    II#3 56 V64  - - 5 3 II#3 56 V64  - - 5 3 II#3 56 V64  - - 5 3  V7 I 
C     I V7 I V7 I III 46 (V7) III 46 
        I V7 I V7 I VI III 46 (V7) III#3 
A’’  II6  III#3 II6 III#3 II6 II#3 9> V64  - - 5 3  V7 I 
B     I V56 I V64  - - 5 3 IV V64  - - 5 3  V56 
  I V56 I V64  - - 5 3 IV V64  - - 5 3  V7 I 
A’   II#3 56 V64  - - 5 3 II#3 56 V64  - - 5 3 II#3 56 V64  - - 5 3  V7 I 
C     I V7 I V7 I III 46 (V7 5>) III#3 III (V56   )
B     I V56 I V64  - - 5 3 IV V64  - - 5 3  V7 I 
A’   II#3 56 V64  - - 5 3 II#3 56 V64  - - 5 3 II#3 56 V64  - - 5 3  V7 I 
   Refrain           Strophe I, III, IV A- Dur            Strophe II, IV E- Dur 
Abb. IV. 2: Auch die harmonische Strophenstruktur läßt in Hugo Wolfs Lied „Der Musikant“ 
1888 folgendes Schema erkennen: a (T-D) b (SD-D) a c (SD-D-T) 
 
Abb. IV. 3: Tabellarische Darstellung des Einsatzes der Singstimme in „Der Musikant“ 1888 
von Hugo Wolf, Takte 5-8. Gelb soll die Tonika, Rot die Dominante und Blau die Subdominante 
optisch umgesetzt werden 
 
Der durchgehende, an eine Umkehrung der prunkvoll-höfischen Pa-
vane oder die Bransle simple25 erinnernde, jeden Vierheber zu je 
                                                 
25 Beide unter anderen den historischen Ausgangspunkt der musikalischen Sui-
te bildenden Schreittänze des Barock weisen mit unterschiedlicher Gewichtung 
nämlich charakteristische zwei kurze und einen langen Hauptakzent auf. Vgl.   
« Toinot Arbeau » /Jehan Tabourots « Orchésographie et traité en forme de 
dialogue par lequel toutes personnes peuvent facilement apprendre et prati-
quer l’exercice des dances » aus dem Jahre 1588, S. 71. In: Tabourot, 1588/ 
1980, S. 71. 
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zwei Anapästen zusammenfassende markige Rhythmus von zwei 
Achteln, einer punktierten Achtel und einer Sechzehntel bzw. einer 
Viertel wie bei  
 
 
Abb. IV. 4: Graphische Umsetzung der Entsprechung zwischen Silbenmaß und Notenwert am 
Beispiel des Verses I,2 in „Der Musikant“ von Hugo Wolf 
 
so daß die nun doppelt so langen Vierheber als vollständige gram-
matikalische Sätze ‚gelesen‘ werden, der volkstümlich anmutende 
Bordunbaß a in der ersten, der dritten und der letzten und e in der 
zweiten und der letzten Strophe, 
Abb. IV. 5: Wolf, Hugo, „Der Musikant“ 1888. Tabellarische Darstellung des rhythmischen Leit-
motivs der Klavierbegleitung am Beispiel des Beginns der ersten bzw. der zweiten Strophe, 
Takte 5-6 und17-18. Jeder zweite, weniger intensiv gezeichnete Takt wird als Echo aufgefaßt 
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der streng homorhythmische Satz sind Wesenszüge eines bewußt 
einfach gehaltenen, sehr mäßig darzustellenden musikalischen De-
kors. Durch das Lied unmerklich verstreute, die kniffligen melo-
disch-harmonischen und rhythmischen Ausnahmen um so mehr be-
tonende koloristische Augenzwinker erinnern den Hörer jedoch da-
ran, daß Kunst der sogenannten ‚Natürlichkeit‘26 zugrunde liegt. Es 
handelt sich dabei um den fesselnden, effektvoll über den zwei 
Oktaven abwärts zerlegten Kadenzquartsextakkord und die tiefalte-
rierte diatonische Sext erreichten schwebenden Dominantseptak-
kord im letzten Takt des Vorspiels27, das der Vortragsanweisung 
nach mittellaut tonmalerisch nachzuahmende Begleitspiel der Laute 
(T.21-22) oder die das dynamisch ebenfalls emphatisierte Wort ‚ar-
mer‘ am Ende der dritten Strophe (T.35) betonende flüchtig nach 
Moll eingetrübte, doch bald wieder ‚fröhliche‘28 Terz der Subdomi-
nante: 
 
                                                 
26 In seiner „Harmonielehre“, erinnert Ernst Tittel daran, daß „Der erste Schritt 
zur Volksliedbegleitung [...] in der akkordmäßigen Umrahmung der Liedweise 
ohne satztechnisch komplizierte Bildungen“ besteht. Vgl.Tittel, 1965, S. 55. In 
seiner Abhandlung über kunstvolle Kunstlosigkeit und deren sozialpolitische 
Hintergründe im deutschen Lied erwähnt Walter Wiora wiederum, wie „Musi-
kalisches Mancherlei“ und „Musikalisches Allerlei“ einförmige, bewußt kunst-
lose im Kinderton gehaltene Lieder zur Lobpreisung des genügsamen Mittel-
standes oder die liedhafte mitunter polemische Selbstdarstellung des Bieder-
manns ihre Wurzeln in der Liedbewegung des 18. Jahrhunderts haben. Mit 
dem ihr eigenen von Hermann Kretzschmar mit einer ‚Fabrikware‘ verglichenen 
‚Mechanischen‘ habe sie Trivialmusik den Weg geebnet. In: Wiora, 1971, S. 
108. 
27 „Aus der Fülle der möglichen Stufenseptakkorde greifen wir den auf der V. 
Stufe heraus, der in Dur und Moll gleich ist und dessen Struktur (große Terz, 
reine Quint, kleine Sept) sich nicht mehr wiederholt. Er ist der wichtigste unter 
den Septakkorden und heißt Dominantseptakkord. [...E]in dissonanter Akkord, 
dessen Terz als Leitton zur Tonika des Auflösungsakkord strebt und dessen 
Sept als Gleitton in die Terz des Tonikadreiklangs fällt.“ In: Tittel, 1965, S. 30. 
Hier jedoch wird, um Aufmerksamkeit zu wecken, jene Auflösung mittels einer 
Fermate  solange wie möglich hinausgezögert. 
28 Vgl. Abbildung IV.6. 
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Die Terz der Mollsubdominante: 
 
Dem wie die Dominante um eine (Unter) 
quint vom Tonikagrundton entfernten (da-
her von J.-P. Rameau Sub)dominante ge-
nannten Akkord der IV. Tonleiterstufe wird 
hier provisorisch durch die Erniedrigung 
des ersten Terzintervalls das Mollges-
chlecht zugeordnet, dem seit dem späten 
18. Jahrhundert der Charakter des Düste-
ren und Lastenden (vgl. Wiora, 1971, S. 
126) anhaftet. Die klanglich-psychologi-
sche Wirkung der darauffolgenden klassi-
schen Aufhellung von Moll nach Dur erhält 
hier durch den Bezug zum lyrischen Kon-
text jedoch einen äquivoken Beige-
schmack. 
 
Abb. IV. 6: Tabellarische Darstellung eines traditionellen, hier schelmisch eingesetzten harmo-
nischen ‚Beleuchtungseffekts‘ in den Takten 35-36 von Hugo Wolfs Lied „Der Musikant“ 1888 
 
Eine Kunst, die in der zweiten und der letzten Strophe intensiviert 
zutage tritt. Der, verglichen mit einer blumiger gewordenen Klavier-
begleitung, karge nun E-Dur mühselig von der Quint bis zum Leitton 
erklimmende, doch gleich um eine Oktav bald abstürzende, dem 
Versbeginn‚ ‚Schöne alte Lieder‘ zum Trotz dem damals wieder 
hochmodernen Rezitativ29 eher verpflichtete Gesang mündet in ein 
für Ohr und Auge dichtes harmonisch und dynamisch gleichsam 
strapaziertes, sich selbst nur noch dem rhythmischen Gestus nach 
ähnliches Zwischenspiel: 
 
                                                 
29 Vgl. Hodeir, 200415, S. 90f.: « Dans le récitatif, la phrase musicale se met 
rigoureusement au service du langage; elle en épouse le rythme et souligne 
parfois moins le sens du mot que son accentuation. […] Mais tandis que le ré-
citatif pur disparaît au cours du XIXe siècle (c’est chez Rossini qu’on trouve les 
derniers exemples de recitativo secco), le récitatif accompagné va donner nais-
sance à un nouveau style dramatique: chez Wagner, récitatif, arioso et aria 
tendent à se confondre, à ne plus former qu’une sorte de mélodie perpétuelle, 
seulement guidée par les exigences du drame. » 
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Abb. IV. 7: Tabellarische Darstellung des chromatisch gefärbten Zwischenspiels, Takte 25-28 
in Hugo Wolfs Lied „Der Musikant“ 1888. Dunkelgrün wird die äußerst mühselig wieder 
erreichte Tonika gezeichnet 
 
circulatio: 
 
Spiess: „Circulo, ein Circul- oder 
Creiß- Figur, bestehend aus acht 
geschwinden Noten; wird also ge-
nennt, weil sie gleichsam ein Circul 
formirt.“ So Dietrich Bartel: „Zusätz-
lich zu ihrer Anwendung als bloße 
Verzierung besitzt sie also auch die 
Eigenschaft, den Text auszudeuten. 
Sie kann die mittels des Textes vor-
gegebene Kreisbewegung ausdrü-
cken“ In: Bartel, 19973, S. 115. 
 
interrogatio: 
 
„Sie gehört [...] zu den Verzierungen 
des stylus theatralis. Im Gegensatz zur 
Rhethorik werden in der Musik nicht 
nur die rhethorischen, oder, wie 
Mattheson sie nennt, ‚figürlichen‘, son-
dern vielmehr die ‚eigentlichen‘ Fragen 
zum Ausdruck gebracht [...]. Die inter-
rogatio bekommt damit eine Bedeu-
tung, welche nicht nur von den im Text 
vorkommenden Zeichen abhängig ist, 
sondern die aus sich selbst heraus 
syntaktisch verständlich wird.“ In: 
ebenda, S. 188f. 
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Mit taktübergreifenden – die bisher vertraute, eigentlich erwartete 
rhythmische Struktur verschleiernden – Haltebögen und den Ein-
druck von harmonischer Gewißheit und Orientierung stets hemmen-
den modulatorischen Ausweichungen nach c#-Moll gepaarten melo-
dischen Auf und Abs im eisigen Klavierdiskant markieren die 
aufwendige dramatisch vorbereitete Rückkehr in die Ausgangston-
art (T.25-28) und überzeichnen etwa die Wechselfälle des Musikan-
tenlebens. Stehen sich die männlich reimende zweite und die rein 
weiblich endende vierte Strophe im Gedicht Eichendorffs kontrastiv 
gegenüber, so ist letztere in Wolfs Komposition melodisch und har-
monisch zur Hälfte an die erste, der Vers „Mag Dir Gott ein’n Mann 
bescheren,“ an „Lieder weiß ich“ (T.18) und „Saiten reiss’ ich,“ 
(T.22), die Worte „Wohl mit Haus und Hof verseh’n!“ an „In der Käl-
te“ (T.19) und „Weiß nicht, wo ich abends ruh’!“ (T.23-24) klanglich 
angelehnt. Doch die Melodie ist gerafft, der fromme Wunsch, die 
notwendig zurückgewiesene ‚Schöne‘ möge einen zu ihr passenden 
Ehemann finden, wird forte geäußert, während die Vorstellung bür-
gerlichen Glücks in umgekehrter Dynamik nicht nur ritardando vor-
behalten wird (T.43), sondern die Gesangstimme auch in einem 
doppelten Seufzer30 ermattet (T.43-44), bevor diese rhythmisch-
harmonisch fließend aus dem Engpaß hinaus beschleunigende 
Synkopen (vgl. T:25-28) unversehrt der antizipierten Rückkehr der 
geliebten Normalität entgegenführen und das Lied wahrhaftig erlöst, 
zart und a tempo mit bemerkenswerter semantischer Konsequenz – 
                                                 
30 Vgl. die chromatische Umspielung des Tons g# in den Takten 43-44. „ ge-
weint, gelitten, geklagt“ bemerkt Kühn, „wird in der Musik seit dem 17. Jahrhun-
dert immer chromatisch, nie diatonisch). [...] Dem Lamentocharakter fügt sich 
das widerstandslose Fallen der Chromatik; vergleichsweise selten, in der Wir-
kung angespannter, drängt die Figur aufwärts“. In: Op. cit. Kühn, 19942, S. 47. 
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der inneren Logik des pikaresken Helden getreu ohne auch nur eine 
einzige psychologische Änderung – just dem Vorspiel gleich, instru-
mental den Reigen schließt:  
 
 
Abb. IV. 8: Wolf, Hugo: „Der Musikant“ 1888, mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 er-
stellt. Klavierbegleitung zu den Versen „Wohl mit Haus und Hof verseh’n!/ Wenn wir zwei zu-
sammen wären,“ Takte 43-46 
 
„Einsam aber frei“ könnte wider die mit Johannes Brahms asso-
ziierte Formel31 gewiß die vom Komponisten liedtechnisch beispiel-
los umgesetzte Devise des Musikanten lauten, forderte er doch Be-
ziehungen zwischen Musik und Lyrik heraus, die das kleine Gebilde 
bis dahin überhaupt als solches definiert hatten: Eine Kette ver-
spielter einprägsame physikalische Verhältnisse aufweisender Bau-
steine, nämlich auf- und absteigende Terzen, Quinten und große 
Sexten, Dreiklangszerlegungen, zu denen sich ab der zweiten Stro-
phe vorwiegend kleine Sexten sowie Quarten gesellen, und keine 
weitatmige Linie, zeichnen eine Klangwelt konsonant fröhlichen bis 
verzerrt dissonanten Charakters aus, wo das Gedicht unter Berück-
                                                 
31 Gemeint ist hier die vom Hamburger Komponisten Robert Schumann und 
dessen Schüler Albert Dietrich dem Wahlspruch der Romantik und Joseph 
Joachims Motto „Frei aber einsam“ entsprechend in der Tonfolge F-A-E zu-
sammengesetzte, dem gemeinsamen Freund gewidmete und am 28. Oktober 
1853, dem Erscheinungstag des berühmtesten Brahms-Artikels aller Zeiten in 
der Neuen Zeitschrift für Musik, von Gisela von Arnim überreichte Violinsonate. 
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sichtigung feinster Details vom Gesang artikuliert, vom Klavier aber 
eher kommentiert, zusammengefaßt, ja mitunter sogar geahnt wird: 
 
 
Abb. IV. 9: Kompromißlos wird in Hugo Wolfs Lied „Der Musikant“ 1888 Eichendorffs gebunde-
ne Sprache musikalisch umgesetzt. Hier Takte 29-32 
 
Orientiert sich die, so die darauf zugeschnittene lyrische Vorlage, 
sich selbst vielfach spiegelnde Gesangsmelodie am Textinzipit: 
 
 
Abb. IV. 10: Wolf, Hugo: „Der Musikant“ 1888, Takte 5-6 
 
so verleiht den Verspaaren erst die mit ihren sequenzierten Sech-
zehntelläufen, ihren Ausdrucksbögen und Atempausen ohnehin me-
lodiösere das gleiche Tonmaterial umspielende, jedoch nicht sylla-
bisch skandierende Klavierbegleitung syntaktischen Halt: 
 
Wan- dern lieb ich für mein Le- ben,Le- be e- ben, wie ich kann. 
 
 
Wollt’ ich mir auch Mü- he ge- ben, Passt es mir doch gar nicht an. 
 
 
Abb. IV. 11: Rhythmische Darstellung des dem syntaktischen Bau entlang komponierten Kla-
vierparts in Hugo Wolfs Lied „Der Musikant“ 1888 am Beispiel der Takte 5-12 
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Abb. IV. 12: Graphische Hervorhebung stets wiederkehrender, gespiegelter Motive Takte 1-16 
 
 
 
Mit ihrem Reichtum an männlichen Kreuzreimen ( ich/ ich; Schuh’/ ruh’) und
weiblichen Paarreimen (bescheren/ verseh’n), Mittelreimen (ich kann/ passt
mir; wenn nur/ Lump wär’), rührenden (weiß ich/ reiss’ ich; Augen/ taugen)
verketteten Reimen (Leben/ Lebe eben; reiss ich/ Weiß nicht) und Allitera-
tionen (Wandern/ Wollt’/ Wenn/ Würd’; lieb’/ Leben; mir/ Mühe; Weiß/ reiß;
Manche/ macht/ Meinet; Möge/ Gott; zwei/ zusammen bis hin zur Reim-For-
mel Haus und Hof) bietet sich die lyrische Vorlage als buntes, zweifellos
zum Singen bestimmtes Klangspiel. 
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Im tonalen Gewebe miteinander eng verflochtener Melodien besteht 
nicht nur formgebendes Kompositionsprinzip, sondern auch die psy-
chologische Voraussetzung bevorstehender Überraschungen, wie 
etwa wenn diatonische Seligkeit – zugunsten von, oberhalb rhyth-
misch und harmonisch liqueszierender Ebenen, funktional irisieren-
den Flächen – ebenso kurzfristig wie spektakulär verlassen wird: 
 
 
Abb. IV. 13: Wolf, Hugo: „Der Musikant“ 1888. Stark sich abhebendes zweites Zwischenspiel, 
Takte 25-28 
 
Bewußt oder unbewußt neu assoziierbare Sinnschichten kommen 
somit zum Vorschein. Der schwebende Halbschluß 
 
Mag Dir Gott ein’n Mann bescheren, Wohl mit Haus und Hof ver- seh’n! 
T D7 T D7 T Dp5 (D75>) DP-p (D56   ) 
41                         42                          43                         44 
Abb. IV. 14: Tabellarische Darstellung des dem Gedicht entlang komponierten harmonischen 
Spannungsreichtums unter Berücksichtigung der Funktionstheorie in Hugo Wolfs Lied „Der Mu-
sikant“ 1888, Takte 41-44 
 
führt analogisch auf  
 
Schöne    alte          Lieder     weiß ich, In der      Kälte       ohne       Schuh, 
T D7 T D7 T Dp5 (D7) Dp5 
17                           18                           19                           20 
Abb. IV. 15: Takte 17-20 von Hugo Wolfs Lied „Der Musikant“ 1888, vgl. Abb. IV. 14 
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zurück, während der zwingende vollkommene Ganzschluß 
 
Wenn wir zwei zu- sam-men wä- ren,  Möcht’ mein Singen mir ver-  geh’n. 
T D65 T D65 S5 D64  - -5 3  D7 T 
9/45                       10/46                      11/47                      12/48 
Abb. IV. 16: Vgl. Abb. IV.14, Takte 9-12 bzw. 45-48 
 
hingegen an „Wollt’ ich mir auch Mühe geben,/ Passt es mir doch 
gar nicht an“ erinnert. 
Da der Stimmumfang – wie die Begeisterung – des Musikanten in 
der zweiten Strophe gedrosselt wird, je mehr dem nunmehr ange-
spannt wirkenden Gesang funktional auferlegt und größer der Spiel-
raum der ihm unterlegten sich auf einmal unbequem eng anfüh-
lenden Klavierbegleitung, also die Entfernung vom tonalen Zentrum 
A-Dur wird, wozu vom historistischen Abstecher nach Moll über die 
Verdunkelung durch vermehrte Leittönigkeit und dynamische Labili-
tät bis hin zum scheinbaren Einsatz des sogenannten ‚Chameleons‘ 
der Harmonielehre32 alle Mittel aufgeboten werden, und die vierte 
Strophe mittels synkopierter Harmonien überhaupt kehrt macht, ehe 
sie den gleichen melodisch-harmonisch schwierigen Pfad ein-
schlägt, wo denn nicht ohne Ironie Poesie zum Gesang, Gesang 
zum Lied und Lied zur Poesie wird, offenbart sich eine Vertonungs-
kunst zwischen Tradition und Innovation, die als Wesensmerkmal 
von Wolfs ihrer Zeit schon viel bewunderter und gleichermaßen an-
geprangerter musikalischer Lyrik gilt. Ob sie den bereits leiden-
schaftlichen Wagnerianer und engagierten Befürworter der um den 
Bayreuther Meister und Franz Liszt gegen Brahms und das soge-
                                                 
32 Hierbei handelt es sich T. 44 nicht um eine Modulation nach C, Eb oder Gb, 
sondern um eine Ausweichung nach A  über die eingeschobene Dominante E. 
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nannte ‚konservative‘ Lager versammelten Neudeutschen Schule, 
den ernüchterten Nietzsche-Ideen alsbald frönenden Liebenden33 
oder den existentiell mehr oder minder stets gefährdeten ‚Composi-
teur‘ mitteilen, verraten solche Merkmale jedenfalls den Querdenker 
von Anbeginn34. Detlev von Liliencrons berühmte Hymne, 
 
An Hugo Wolf 
[...] 
Du sangst uns 
Deine 53 
Drei-und-fünf-zig 
Mörike Lieder vor 
Und Deine ungezählten Wunderweisen 
Aus Goethe und Eichendorff. 
Wie war das alles neu! 
Zum Erstarren neu!35 
[...] 
 
sowie die Kritik eines zeitgenössischen Journalisten: 
 
„Wir würden es uns gewiß erspart haben, unsere Meinung über die 
bedauerlichen Abwege, auf denen ein begabter Mensch wie Hugo 
Wolf gleich einem Wahnsinnigen vorwärtsrast, auszusprechen, 
wenn wir nicht fänden, daß in diesem Wahnsinn Methode steckt.“36  
                                                 
33 Die unglückliche Liebe zu Valentine Franck erwies sich als lebenslänglich 
schmerzende Wunde: „Wenn Wolf sich gekränkt zurückziehen wollte, dann 
schwenkte sie wieder um und umgarnte ihn. Das war ein Hin- und Her, das un-
gefähr bis März 1881 dauerte. Dann brach Vally Franck die Beziehung ab. [...] 
Nur eines wissen wir, dass Wolf die Trennung bis ins Mark getroffen hat“. In: 
Spitzer, 2003, S. 50. 
34 In einem bezeichnenden Brief an Alexander Pöch aus dem Jahr 1875 heißt 
es: „Ich gebe Dir aber die Nachricht, daß ich auf’s Jahr nach Wien gehe u. z. 
ins – – Conservatorium. [...] und zwar bilde ich mich hauptsächlich in der Com-
positionslehre aus, um mich zum Compositeur heranzubilden. [...] Daß ich in’s 
Conservatorium komme haben mir nur meine Compositionen dazu verholfen, 
sonst könnte ich auf’s Jahr wieder das verwünschte Gymnasium in Marburg 
besuchen.“ (zit. Nach: ebenda, 2003, S. 15). 
35 Liliencron, 1890/1912, 218. 
36 Zit. nach: Spitzer, 2003, S. 165. 
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dokumentieren unter zahlreichen Zeugnissen dieses ‚Neuartige‘ an 
Hugo Wolfs Liedern. Daß der dem Personenkult scharf abgeneig-
te37, sich vom Einfluß der Schumannschen Romantik zu befreien 
gewillte, seinen Traum, eine Oper zu erschaffen, bis an sein früh-
zeitiges Lebensende nie aufgebende Künstler und ehemalige 
Kunstkritiker trotz seiner Forderung, man möge ihn „mit Klavierkom-
positionen ein für allemal ungeschoren“38 lassen, gerade als ‚der 
Liedermacher‘ in die Geschichte einging, der er im Wiener Fin de 
Siècle zu sein mißbilligte, scheint pure Ironie der Romantik-Ge-
schichte.  
                                                 
37 Vgl. Wolfs Überzeugung „Wenn jemand bloß mich, meine Person, liebt und 
schätzt, so pfeif’ ich darauf. Meine Werke, meine Musik muß er lieben und 
schätzen – meine Person ist dabei ganz Nebensache.“ und seine darauffolgen-
de Aussage: „Ich bin Hugo Wolf, geboren am 13. März 1860 und derzeit noch 
am Leben. Soviel genügt als Biographie.“ In: ebenda, S. 163.  
38 Vgl. ebenda, S. 207. 
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3. Ideologie 
Naivität ist denn die Satyrmaske, hinter der hier weder ausgespro-
chen noch verschwiegen wird, was kritisch – nicht didaktisch – 
überzeichnet werden soll. Tendenzielle Verklärung des Künstlerle-
bens (I), verflachende Massenkleinkunst (II), biedere Sentimentalität 
(III) und moralisierender Konformismus (IV) finden ihren Nieder-
schlag in der munteren, leichtfaßlichen Durmelodik, der strophi-
schen Gliederung und dem schwungvollen Tanzrhythmus, der sug-
gestiven instrumentalen Nachbildung der Dorf- und Waldsphäre39, 
dem behaglichen Charakter des Musikanten. Bis der Komponist 
und kundige Eichendorff-Leser den sich überlegen wähnenden Zu-
hörer – das grelle Licht der Ironie auf das Erklungene zurückwer-
fend – mit der latenten hohen Diskrepanz zwischen Heiterkeit des 
Tones und Ernsthaftigkeit des Wortes auf einmal konfrontiert. Mö-
gen die mit dem Liedbeginn kontrastierenden unterschwellig, näm-
lich im Harmonischen geschehenden ‚Abenteuer‘ wie etwa die mit 
räumlich dargestellter Weite40 betonte entfernte Verwandtschaft ers-
ten Grades, die befremdende Farbigkeit schillernder Chromatik 
oder die für das zweite Zwischenspiel charakteristische harmonisch 
-rhythmische Unbestimmtheit auch noch so zahlreich sein, sie ge-
schehen nichtsdestoweniger am Platz: 
 
                                                 
39 Vgl. Die an den Hornklang erinnernden Intervalle in den Takten 24-26. 
40 Mittels der in der Klaviermelodie zum ‚eingeschnürten‘ Quart- Ambitus h1-e2 
kontrastierenden Tredezim h1-g#3. 
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Abb. IV. 17: Wolf, Hugo: „Der Musikant“ 1888, mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 
erstellt. Pentatonik stellt die tonale Basis einer nur scheinbar komplizierten Rückkehr zur Toni-
ka, Takte 27-28 
 
Von der faktisch gegebenen Möglichkeit, die Tonalität ‚ins Unendli-
che‘ zu erweitern, wird nicht Gebrauch gemacht; der ohnehin nie 
vollzogene Übergang (lat. modulatio) zu c#-Moll bedeutet keine 
Modulation in dem Sinne, sondern nur einen dramatisch inszenier-
ten Perspektivenwechsel41;  
 
 
Abb. IV. 18: Naheliegender möglicher Wechsel dank der Überschneidung von Dur und Moll im 
Lied „Der Musikant“ 1888 von Hugo Wolf 
 
der vermeintlich exzentrische Kompositionsstil: eine Täuschung, 
wie im Fall des sich mit einem Moll-Dur-Wechsel über die poetische 
Askese raschen Hinwegtröstens der dritten Strophe (T.35). Selbst 
der außer als textausdeutendes Mittel eigentlich unerlaubte, da vor 
allem gesanglich ‚grausam‘ zu meisternde, ein äußerst angespann-
tes harmonisches Verhältnis verratende Tritonussprung ziert auf der 
                                                 
41 Insofern Dur und moll – wie in der sogenannten ‚Tonalität‘ – als zwei komple-
mentäre Aspekte ein- und derselben Klangwelt betrachtet werden können. 
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Silbe ‚ver(-sehen‘) die sich im einzigen polyphon notierten Taktpaar 
zum Gesang dazu gesellende Stimme: 
 
 
 
saltus duriusculus: 
 
„Diese[...] Figur bezeichnet 
die Verwendung „unerlaub-
ter“ Sprünge, was durch du-
riusculus betont wird. Durus 
hat nicht nur die Bedeutung 
von ‚hart‘, sondern besitzt 
weit negativere Bedeutungs-
nuancen. Gerade das Unge-
schliffene, sogar Grausame 
dieser Intervalle eignet sich 
außerordentlich gut als text-
ausdeutendes Mittel.“ In: 
Bartel, S. 239. 
 
Abb. IV. 19: Wolf, Hugo: „Der Musikant“ 1888. ‚Haus und Hof‘ und eine vierfach eingebaute, 
überaus penetrante übermäßige Quart oder Teufelsquint‘, Takte 43-44 
 
Wandern als Sinnsuche hinter dem Schein führte den auf Moderni-
tät bedachten Lied-Erfinder (franz. ‚troubadour‘) dazu, harmonische 
und zeitliche Entgrenzung wie Anlehnung an die musikalische Tra-
dition, das in der mittelalterlichen kritischen Spruchdichtung schon 
bevorzugte Rezitativ42 und die in deutschen Volksweisen selten ge-
wordene Mollmelodik43 einzusetzen und auf individuelle, eigenstän-
dige Deutung fordernde Art, Klangräume sprengen und mit aparten 
Schattierungen bereichern zu wollen. Und zwar gerade dort, wo das 
stilistische Gebot artifizieller Kunstlosigkeit, die einengende, auf 
dem seit Ende des achtzehnten Jahrhunderts tradierten Wunschbild 
                                                 
42 Vgl. Jolizza, 1910, S. 71: “Der Spruch wurde mehr rezitativisch vorgetragen.”  
43 Vgl. Wiora, 1971, S. 126: „Melodik in Moll und in Kirchentonarten mit kleiner 
Terz nunmehr romantisierend aufzufassen lag umso näher, als jene Tonarten 
im deutschen Volkslied selten geworden waren und wie Relikte aus der Vorzeit 
erschienen.“ [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
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eines allzeit vergnügten, ‚singenden‘ Volkes ruhende philiströse 
Konvention44, schließlich die „Sandebenen absoluter Musiziererei“45 
drohten: In Wien, wo Hanswurst, der Agitator, seine symbolische 
von Gottsched geforderte Hinrichtung 1737 durch Friederike 
Carolina Neuber überwand, wo seine Spur sich 1781 am 
Leopoldstädter Theater sowie später in ‚Der Josefstadt‘ und 1967 
im Arlequintheater Arminio Rothsteins bis ins heutige Puppenspiel46 
zurückverfolgen läßt, veröffentlichte der Musikus Wolf der Wagner-
Zeit gemäß seine „Gedichte von Eichendorff für eine Singstimme 
und Klavier“, in denen ‚singen und sagen‘47 weniger das ‚eßteeti-
sche Geschwätz‘ rauchender Berliner Lesezirkel über ‚die Seele der 
Nationalseele‘48 und sonstiges ‚Musikantengewäsche‘49 als die ‚fau-
                                                 
44 Vgl. Heine, 1994, S. 110f. 
45 Wolf, 1903, S. 151f. 
46 Vgl dazu Margret Dietrichs Buch „Hanswurst lebt noch“ 1965. 
47 Dies lernte am Wiener Hof der 1170 in Tirol geborene Walther von der 
Vogelweide, dessen Lyrik laut Jolizza „die Doppelgestalt des minniglichen Lie-
besliedes und des politischen Spruches“ trage. In: Jolizza, 1910, S. 78. 
48 Vgl. „Ahnung und Gegenwart“ in Eichendorff 1815/1985, S. 196: „Friedrich 
kamen diese Poesierer in ihrer durchaus polierten, glänzenden, wohlerzogenen 
Weichlichkeit wie der fade, unerquickliche Teedampf, die zierliche Teekanne 
mit ihrem lodernden Spiritus auf dem Tische wie der Opferaltar dieser Musen 
vor“, bzw. die verspottete Begeisterung des ‚zierliche[n] junge[n] Herr[n]‘ im 
ersten Kapitel des „Taugenichts“: „Wie ich noch so auf sie hinsehe, fällt’s auf 
einmal der andern lustigen Dicken von meinen zwei Damen ein, ich sollte ihr 
während der Fahrt Eins singen. [...] Ein Volkslied, gesungen vom Volk in freiem 
Feld und Wald, ist ein Alpenröslein auf der Alpe selbst, – die Wunderhörner 
sind nur Herbarien, – ist die Seele der Nationalseele.‘ Ich aber sagte, ich wisse 
nichts zu finden, was für solche Herrschaften schön genug wäre“, in: ebenda, 
1826/1985, S. 462f. 
49 Vgl. den Brief an Melanie Köchert vom 12. Oktober 1890 „Im Ganzen ge-
wann ich den Eindruck, daß ich nicht verstanden wurde, daß man zu sehr mit 
dem musikalischen sich beschäftigte u. darüber das Neue u. Eigenartige mei-
ner musikalisch-dichterischen Auffassung vergaß. Immer und immer nur Musi-
kantengewäsche“, in: Wolf, 1964, S. 19. 
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le Zeit‘50 der ‚Fabrikautoren‘, eben den ‚anderen‘ Eichendorff, „als 
solch[en] ziemlich unbekannt“51, zum Thema haben sollte.  
Das frühe Wissen um die eigene Berufung und das entsprechend 
mit dem hohen Preis der Entbehrung und Etikettierung bezahlte 
nicht zweckorientierte Selbstverständnis stellt jenseits des epocha-
len Kontextes selbst romantisch färbende Kategorisierung ins Licht 
des Fragwürdigen. Meinte Theodor Storm in den „blauen Augen‘ 
des Spätromantikers „noch die ganze Romantik seiner wunderba-
ren poetischen Welt“52 zu vernehmen, so enthält sich andererseits 
bis heute kaum eine Abhandlung über den ‚zornigen Romantiker‘53 
                                                 
50 Eichendorff, 1857/18612, S. 57: „Kein neuer Schriftsteller hat die bedeu-
tungsvolle Aufgabe unserer Zeit, die trügerische, blumenreiche Moosdecke 
über den faulen Sümpfen endlich zu durchbrechen und in religiösen Dingen 
zwischen Ja und Nein sich resolut zu entscheiden, so tief erkannt und geför-
dert, als Görres, ein nicht hoch genug anzuschlagendes Verdienst, das seinen 
Namen, mit jener geistigen Krise selbst, welthistorisch machen wird.“ 
51 „Vergiß nicht“, schrieb Wolf am 12 März 1892 an Engelbert Humperdinck, 
„hervorzuheben, daß jeder Band seine besondere Physiognomie trägt, wie dies 
ja schon durch die Natur der poetischen Unterlage bedingt ist. Bei Eichendorff 
z. B. magst Du ein Gewicht darauf legen, wie, übereinstimmend mit unserer 
mehr realistischen Auffassung, das romantische Element in meinen 
Eichendorffliedern fast ganz zurücktritt, hingegen der Komponist mit Vorliebe 
der keck humoristischen, derb sinnlichen Seite des Dichters, als solche so 
ziemlich unbekannt, sich zuwendet und ihr einige Züge abgelauscht. [...] Stelle 
mich als einen objektiven Lyriker hin,“ [Textstellen v. d. Verf. hervorgehoben] 
in: Hilmar, 2007, S. 187. 
52 Storm, 19842, S. 229. 
53 Vgl. u. a. Erik Werbas „Hugo Wolf oder der zornige Romantiker“ 1971. Von 
dem Fazit des ersten Wolf-Biographen Ernst Decsey 1903, „In der Dämonie 
des Künstlers entsteh[e] das Kunstwerk“ über den 1930 von Josef Marschall 
Wolfs angeblichem Dämon gewidmeten Roman „Der Dämon. Eine Erzählung 
aus dem Leben Hugo Wolfs“ 1903-1906 bis zu Margarete Saarys 1984 veröf-
fentlichter Dissertation „Persönlichkeit und Musikdramatische Kreativität Hugo 
Wolfs“, würde laut Spitzer ein diffuses Persönlichkeitsbild des Künstlers weiter 
tradiert: „Als Wolf einmal bei einer Hochzeitsfeier gebeten wurde aufzuspielen, 
setzte er sich nach längerem Drängen ans Klavier und spielte aus Berlioz’ 
„Symphonie Fantastique“ den 4. Satz, den „Gang zum Hochgericht“. Das war 
nun laut Eickemeyer nicht eine Art Wolfscher Humor, sondern ein ungehöriges 
‚abseitiges‘ Benehmen: der luetische Dämon als Ursache von Rüpelhaftigkeit 
oder wahnsinnigem Verhalten. Was war nun mit dem Intellekt Wolfs?“ In: 
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der Vulkanmetaphorik, sodaß der Leiter der Internationalen Hugo-
Wolf-Gesellschaft, Herausgeber der kritischen Hugo-Wolf-Gesamt-
ausgabe und Professor für Gesang an der Universität für Musik und 
Darstellende Kunst in Wien, Leopold Spitzer, bemerken mußte: 
 
„Göttlichkeit oder Dämonie, Genie oder Wahnsinn sind Begriffe, 
die untauglich sind, weder ein Kunstwerk noch seinen Schöpfer zu 
begreifen. Künstler ist nur einer, der aus der Lösung ein Rätsel 
macht (Karl Kraus), das eben nicht immer gelöst werden kann. Das 
Geheimnis des Schöpferischen wird ein Geheimnis bleiben, dem 
man sich nur annähern, aber das man nie restlos entschlüsseln 
kann.“54  
 
Doch, sofern archetypische Außenseiter aus freien Stücken die 
komplexe Barometer-Funktion in sogenannten ‚gewitterschwülen‘ 
Zeiten55 zu verantworten, – und Musik, so Johann Mattheson dem 
Text die ‚eigentlichen Fragen‘ zu stellen – imstande sind, behält nun 
der Exeget Wolf das letzte Wort und dieses gilt T. 47 dem ‚Singen‘ 
(<  >), bei Eichendorff Sinnbild der Poesie schlechthin, der ‚eigentli-
chen Urheberin‘56 seiner nach einfühlender Deklamation Einfälle be-
                                                                                                                                              
Spitzer, 2003, S. 166f. Und wie soll man hier nicht an Hoffmanns Schilderung 
der abgründigen Leiden eines Kapellmeister Kreislers denken, der so geschickt 
zu ‚phantasieren‘ wußte, bis alle Gäste regelrecht abgestoßen nach und nach 
den Raum verlassen würden? „Aber jetzt ist mir wohl und leicht. [...] Soll man 
denn ehrliche Musiker so quälen mit Musik, wie ich heute gequält worden bin 
und so oft gequält werde? Wahrhaftig, mit keiner Kunst wird so viel verdamm-
ter Missbrauch getrieben, als mit der herrlichen, heiligen Musica, die in ihrem 
zarten Wesen so leicht entweiht wird! Habt ihr wahres Talent, wahren Kunst-
sinn: gut, so lernt Musik, leistet was der Kunst Würdiges, und gebt dem Ge-
weihten Euer Talent hin im rechten Maß. Wollt ihr ohne das quinkelieren: nun 
so thut’s für Euch und unter Euch, und quält nicht damit den Kapellmeister 
Kreisler und Andere.“ In: Hoffmann, 1814/1960, S. 27 u. 30f (vgl. AmZ 52 vom 
26. September 1810). 
54 Spitzer, 2003, S. 168. 
55 Vgl. Eichendorffs Brief an Friedrich Baron de la Motte Fouqué vom 1. Okto-
ber 1814 in: La Motte Fouqué, 1848, S. 76. 
56 Decsey, Bd. 2, 1903-1906, S. 56.  
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hutsam mit Musik, „vor allem Musik!“, in „altes echtes Gold“57 ver-
wandelnde Tonsprache. 
 
Schluß 
Das Wort, dem diese „Anfang und Ende“58 sein solle, wurde zum 
wahren und einzigen Reichtum Hugo Wolfs. In seinem Dank an sei-
nen Wohltäter Hugo Faißt, der seinem ‚Nomadendasein‘ 1896 ein 
Ende bereitete, erwähnt dieser als erstes seine ‚schmerzlich‘ 
vermißten, „theuren (in jedem Sinne theuren) Bücher“59. „Ich habe 
in meinem Leben niemals mehr so vorlesen hören“, erinnert sich 
andererseits 1899 der österreichische Schriftsteller Hermann Bahr 
an die unbeschreibliche Erfahrung, dem Komponisten beim Dekla-
mieren zuzuhören 60. Seine Lieder ‚nur‘ singen zu wollen, wie er 
selbst einst die Leistung der Sängerin Paula Mark beschrieb, be-
ruhe auf einem fatalen Mißverständnis seiner Kunst61. Ob jene nun 
Zeugnis des von Brahms denunzierten „falschen Kurses“ sei, den 
                                                 
57 Mit diesen Worten äußert Josef Schalk, ‚Der Freund‘, dem das erste der 
Eichendorff-Lieder gewidmet ist, seine Bewunderung. (Zit. nach: Wiora, 1971, 
S. 158). 
58 Vgl. Wagner: „Die Tonsprache ist Anfang und Ende der Wortsprache, wie 
das Gefühl Anfang und Ende des Verstandes, der Mythos Anfang und Ende 
der Geschichte, die Lyrik Anfang und Ende der Dichtkunst ist.“ In: Wagner-
Lexikon, 1883, S. 600. 
59 Zit. nach: Spitzer, 2003, S. 205. 
60 Wolfs ehemaliger Wohnungsgenosse fährt fort: „Es läßt sich nicht beschrei-
ben. Ich kann nur sagen: wenn er sie aussprach, nahmen die Worte eine unge-
heure Wahrheit an, sie bekamen Körper, ja wir hatten das Gefühl, als ob sein 
eigener Leib auf einmal dann zum Fleisch der Worte geworden wäre. [...] Er 
hatte sich gleichsam mit seinem ganzen Körper in das Wort des Dichters ver-
wandelt. Dieses stand vor uns, unser Freund war verschwunden.“ In: Gesam-
melte Aufsätze über Hugo Wolf, 1898, S. xi. 
61 Spitzer, 2003, S. 129. 
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das damalige Lied ‚seg[le]‘62, „stets nur das Eigentum der Gebilde-
ten“63 bleiben, den ‚Gipfel‘64 oder gar die ‚Außengrenze‘65 des deut-
schen romantischen Sololiedes bilden, schließlich „die Diskrepanz 
zwischen künstlerischer Intention – der Planung von musikdramati-
schen Werken – und dem tatsächlichen Schaffen – der Vertonung 
von Lyrik – mit seiner Persönlichkeit und später auch mit seiner Er-
krankung“66 zusammenhängen soll, sie währt als das bewußt aus-
gesuchte in Musik gesetzte, jedes nicht zuletzt mit sprachlichen 
Mitteln ertragenen Kampfes werte Wort des Dichters. Zugleich ver-
kannt und verehrt, vergessen und vermarktet – zeitloses ‚Liederblut‘ 
alter und ‚neue[r]‘ Troubadours67. „Sie nennen“, heißt es in Clemens 
Brentanos satirischem Porträt „Der Philister vor, in und nach der 
Geschichte“, 
 
„die Natur, was in ihren Gesichtskreis oder vielmehr in ihr Gesichts-
viereck fällt, denn sie begreifen nur ihre viereckichten Sachen, [...]“68 
 
„Alle Begeisterten nennen sie Verrückte Schwärmer, alle Märtyrer 
Narren, [...]“69 
 
„Sie belächeln alles von oben herab, halten allen Scherz für Dumm-
heit [...] und gratulieren einander, in einer Zeit geboren zu sein, wo-
rin so vortreffliche Leute wie sie leben, und zwar ganze Tabakskol-
legia voll, [...]“70 
                                                 
62 Vgl. Litzmann, 1927, S. 294. 
63 Jolizza, 1910, S. 521. 
64 Gut, 1994, Seite.  
65 Vgl. Wiora, 1971, S.145: das Kapitel „Die Integrität der Gattung Lied bei 
Hugo Wolf“. 
66 Saary, 1984, S. VII. 
67 Vgl. Heines „Minnesänger“ bzw. den ursprünglichen Titel einer Taugenichts- 
Handschrift aus dem Jahr 1821-1822. 
68 Brentano, 1811/20084, S. 990. 
69 Vgl. ebenda, S. 992. 
70 Vgl. ebenda, S. 990f. 
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 „Sie wünschen den Schauspielern Glück, dass sie in gute Gesell-
schaft kommen können, das heißt, daß sie zu ihnen kommen kön-
nen, um ebenso große Philister zu werden.“71  
 
Die grundsätzliche Überzeugung, daß, „der Mensch im allgemein-
en“ der „Sklave seiner Verhältnisse“72 sei, brachte Wolf vielmehr un-
ter die ‚Nebelkappe‘73 des Musikanten, die Errungenschaften des 
dichterisch-musikalischen Fortschritts im sogenannten ‚Zigeuner-
moll‘, ‚bös zu lesende‘ (fisis, his) bis zur Unkenntlichkeit alterierte 
Takte, nicht liedhafte Deklamation und synkopierte Rhythmen dem 
bereits zum Requisit herabfallenden Archaischen und Naiven ent-
gegenzusetzen, die beschränkt mechanische Art einer beschränk-
ten sich allzu ernst nehmenden Zeit zu stigmatisieren. 
 
Was es mit dem sagenumwobenen alchemistischen Prozeß der 
Vertonung auf sich hat, ist von Fall zu Fall und von Künstler zu 
Künstler verschieden, beugt sich keinem analytischen Patentrezept. 
Das Studium des jeweiligen Mikrokosmos Lied aber liefert bei allem 
Wunderglauben chiffrierte Indizien darüber, wie Dichter einer uns so 
fernen und doch so nahen Zeit es gemeint haben könnten – oder 
auch nicht. 
                                                 
71 Vgl. ebenda, S. 990. 
72 Hugo Wolf am 8. März 1885, in: Wolf, 1911, S. 158. 
73 Vgl. hierzu Buschinger, 2000, S. 134: das Kapitel „Lamentation des poètes 
vagants“. 
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Abb. IV. 20: Wolf, Hugo: „Der Musikant“ 1888, mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 
erstellt, Takte 1-20  
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Abb. IV. 21: Wolf, Hugo: „Der Musikant“ 1888, mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 
erstellt, Takte 21-43 
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Abb. IV. 22: Wolf, Hugo: „Der Musikant“ 1888, mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 
erstellt, Takte 44-52 
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Exkurs: Philipp Hafner s’en moque 
 
Wenngleich Eichendorff weniger als einst von Wolf angenommen, 
Eichendorffs Wien dagegen mit Sicherheit anders war als dasjenige 
der Wiener74, die Kasperl zu poetisieren nicht nötig hatten, begeg-
nen sich beider ‚Sänger‘ Schöpfungen in der Provokation. Verwir-
rung durch Verwechslung und Demaskierung konfrontiert den Leser 
und Zuhörer dabei mit jener nur tiefem Ernst entsprungenen Leich-
tigkeit derer, die im Grunde nicht gut lachen haben. Freilich ist der 
Scherz dabei nicht für alle Beteiligten gleichermaßen witzig, beruht 
die ‚volkstümliche‘ Kulisse doch auf der vom Dichter unter anderem 
am Beispiel Philipp Hafners gewürdigten Tradition des mit seinen 
komödiantischen Elementen, seiner der Commedia dell’arte selbst 
noch entlehnten Figurentypisierung, Kunst- und Zeitgeistkritik zwi-
schen Barock und Aufklärung zögernden Alt-Wiener Volksstücks. 
Eichendorffs Lob der ‚Natürlichkeit‘ entgegen der ‚Langweiligkeit‘75 
am Theater dürfte nach seiner Abkehr von der Heidelberger Gruppe 
um Isidorus mit seiner Bewunderung österreichischer Komiker wie 
des mit Hafner vertrauten, in einem Lessingschen Drama seinen 
Hanswurst stehenden Nachfolgers Josef Anton Stranitzkys und Lo-
                                                 
74 Vgl. Enzingers Bemerkung zu den, so Philipp Veit, ‚eingewienerten‘ Brüdern 
Eichendorff: „Mit den eigentlichen Wiener Zirkeln kamen sie viel spärlicher in 
Berührung, vor allem kaum mit den Kreisen jener josefinisch gerichteten Geis-
tigkeit, deren Gegenbeispiel die Romantiker waren.“ In: Enzinger, 1958, S. 13. 
Und trotzdem war, so der Verfasser, „Eichendorffs Bild Österreichs, wie es in 
seinen Dichtungen Gestalt gewinnt, […] ein Traumbild, von allem Zauber ver-
klärender Erinnerung umflossen, den Jugend und Ferne erblühen lassen, etwa 
so wie das fremde, nie geschaute Italien sich seinem inneren Sinne darbot.“ In: 
ebenda, S. 56. 
75 Bedauert wird von Eichendorff im damaligen kunstkritischen Kontext u. a. 
Sonnenfels’ Befürwortung eines ‚nach Racine’schem Geschmack eingerichte-
ten „vornehme[n] Schauspiel[s], das vor Langweiligkeit verstirbt, weil das Volk 
es nicht mag“. In: Eichendorff, 1854, S. 121. 
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kalpossenakteurs Gottfried Prehauser einhergehen. Die mit spürba-
rem Wiener Lokalkolorit nuancierten, die ‚Heiterkeit‘ des josephini-
schen Österreich, wo das Theaterpublikum selbst ganz anders als 
im ‚lieblosen‘ Berlin „voller Casperlseelen“76 sei, vorwiegend beto-
nenden Schriften77 des jungen ‚eingewienerte[n]‘ Schlesiers78 tru-
gen maßgeblich dazu bei, aus Wien eine faszinierende Zone zwi-
schen Realität und Traum zu machen. Einen Ort nämlich, dessen 
vom Schriftsteller und Komponisten Rudolf Sieczyński beinahe ein 
Jahrhundert später ausgedachtem Lied79 abgesehen wahrhaft in al-
ler Ohren klingender Name seitdem anders – oder erst recht – 
wahrgenommen wird. Der seinerzeit bei einer Versammlung der 
Künstlergemeinschaft ‚Concordia‘ in Wien als „Mann des Liedes, 
Mann der Tat!“80 begrüßte, nunmehr alternde Calderón-Übersetzer 
bedankte sich mit folgenden, dem Dichter Ignaz Franz Castelli 
gewidmeten, indes auch an Hafner erinnernden Versen: 
 
Scherz im Ernst und Ernst im Scherz 
Also hält’st du’s mit den Dingen, 
                                                 
76 Vgl.ebenda, 1993, S. 217. 
77 Vgl. die Wien und die Donau explizit erwähnende „Taugenichts“-Novelle, in 
der die Wanderung „Nach Wien“ führt, wie den dort entstandenen, noch von 
Dorothea Schlegel korrigierten und betitelten Jugendroman „Ahnung und Ge-
genwart“. In: ebenda, 1826/1985, S. 445, bzw. 57. 
78 Vgl. den Brief aus Berlin an Philipp Veit vom 28. Januar 1815: „Ich weiß 
nicht, welche Zauberei dort ist, aber ich werde mein Heimweh nach Wien nicht 
los und kann mich hier in Berlin noch immer in nichts finden. Es ist und bleibt 
mir hier alles fremd: Religion, politische Gesinnung, ja selbst die allgemeine 
Fertigkeit, über Kunst und Wissenschaft abzusprechen, erschreckt und stört 
mich mehr, als es mich erfreut, denn es scheint mir wenig Liebe darin zu sein.“ 
In: Schlegel, 1881, S. 298. 
79 Vgl. Sieczyński, Rudolf: „Wien, Wien, nur Du allein“, 1914 auch als „Wien, 
Du Stadt meiner Träume“ bekannt geworden. [Textstelle v. d. Verf. hervorgeho-
ben]. 
80 Enzinger, 1958, S. 20: Diese Formel geht auf Dr. Frankl zurück. 
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Daß des Lebens Kampf und Schmerz 
Selber heiter muß erklingen,81 
 
„Das Leben, ein Traum“82, dem gegenüber Eichendorff als Mann 
der Eintracht, der Mitte wie der, sich zum „Freund der Wahrheit“ be-
kennende83, genauso wenig blauäugige und vor dem Spott ‚dum-
mer Köpfe‘84 einsichtige Schöpfer von „Der Liebhaber nach der Mo-
de“, „Der lächerliche Philosoph“ oder „Das Gelächter“ sich der poe-
tischen Illusion selbst enthebende Dichterworte zu finden wußte. 
Und was, wenn des bescheidenen und doch selbstbewußten Autors 
„zum Sturz der langen Weil verfaßte Hirngespinste“85 in die Hände 
der ‚Falschen‘86 gelangen würden? Hafners gediegene Antwort kön-
nte eben auf Pulcinellas vergeblich geheimnistuerische Art, gar vor-
nehm formuliert, die zu Beginn der ersten Bandes seiner 1763 bei 
Joseph Kurzböcken erschienenen Liedersammlung „Scherz und 
Ernst in Liedern“ an die notwendigen „Gönner“ adressierte Danksa-
gung wohl zieren: „Je m’en moque!“87– Auf gut Wienerisch: Es ist 
mir wurscht! 
                                                 
81 Vgl. ebenda, Strophe I. Vgl. hierzu den Schumanns „Davidsbündlertänze“ 
einleitenden sogenannten ‚Alte[n] Spruch‘: „In all und jeder Zeit/ Verknüpft 
sich Lust und Leid:/ Bleibt fromm in Lust und seid/ Dem Leid mit Mut bereit.“ 
82 Vgl. Calderóns gleichnamiges Stück 1636. 
83 Vgl. Philip Hafners zur Zeit des Hanswuststreits anonym zu Wien erschiene-
ne gleichnamige Schrift „Der Freund der Wahrheit, eine Kriticke der zufälligen 
Gedanken über die deutsche Schaubühne zu Wien, von einer unpartheyischen 
Feder geschrieben“ 1760. In: Schmidt-Dengler, 1996, S. 53. 
84 Hafner, 1763/1922, S. a3. Im 108. Kritischen Fragment schrieb seinerseits 
Schlegel, dessen Lieblings-Fragmentautor Lessing war – tatsächlich nannte er 
ihn ‚absolut fragmentarisch‘ –  über das Wesen der ironischen Mitteilung: „In ihr 
soll alles Scherz, alles Ernst seyn“, in Schlegel, 1796/1882, S. 198. 
85 Hafner, 1763/1922, S. a2. 
86 Vgl. ebenda, 1764/1922, S. a3. 
87 Vgl. ebenda, 1763/1922, S. a2. 
  157
Alle verschieden, alle romantisch 
 
Ist dem Vogel Merops1 zu trauen, wagt man sich an die Auslegung 
einer der Mahlerschen Humoresken für Klavier und eine Singstim-
me heran, und sind, wenn jene Humor in einem heutzutage nach-
vollziehbaren Sinne schon kaum auszeichnet, deren Form und In-
halt nicht vielmehr ein Appell an erhöhte Wachsamkeit dem positi-
ven Phänomen der Vertonung und selbst dem gewählten herme-
neutischen Prozeß gegenüber? Ist, um mit Carl Dahlhaus zu reden,  
 
„also das Prinzip, biographische Momente ästhetisch ernst zu neh-
men und verschwiegene Programme darum als ästhetische Tatsa-
chen gelten zu lassen, durch die Maxime gerechtfertigt, daß man 
ein vergangenes Zeitalter aus sich selbst verstehen müsse, oder 
                                                 
1 Als einer allegorischen Spur im Sinne Jean Pauls: „Wenn Schlegel mit Recht 
behauptet, daß das Romantische nicht eine Gattung der Poesie, sondern diese 
selber immer jenes sein müsse: so gilt dasselbe noch mehr vom Komischen; 
nämlich alles muß romantisch, d. h. humoristisch werden. […] die vernichtende 
Idee […] ist der zweite Bestandteil des Humors, als eines umgekehrten Erhab-
nen. Wie Luther im schlimmen Sinn unsern Willen eine lex inversa nennt: so ist 
es der Humor im guten; und seine Höllenfahrt bahnet ihm die Himmelfahrt. Er 
gleicht dem Vogel Merops, welcher zwar dem Himmel den Schwanz zukehrt, 
aber doch in dieser Richtung in den Himmel auffliegt. […] Wenn der Mensch 
die alte Theologie tat, aus der überirdischen Welt auf die irdische herunter-
schauet: so zieht diese klein und eitel dahin; wenn er mit der kleinen, wie der 
Humor tut, die unendliche ausmisset und verknüpft: so entsteht jenes Lachen, 
worin noch ein Schmerz und eine Größe ist. Daher so wie die griechische 
Dichtkunst heiter machte im Gegensatze der modernen: so macht der Humor 
zum Teil ernst im Gegensatze des alten Scherzes; er geht auf dem niedrigen 
Sokkus, aber oft mit der tragischen Maske, wenigstens in der Hand. […] Dieser 
unterlegte Ernst gibt sich in den altdeutschen Possenspielen dadurch kund, 
daß gewöhnlich der Teufel der Hanswurst ist; sogar in den französischen er-
scheint die grande diablerie, nämlich eine Hanswursten-Quadrupelalliance von 
vier [!] Teufeln. Eine bedeutende Idee! den Teufel, als die wahre verkehrte Welt 
der göttlichen Welt, als den großen Welt-Schatten, der eben dadurch die Figur 
des Licht-Körpers abzeichnet, kann ich mir leicht als den großen Humoristen 
und whimsical man gedenken, der aber, als die Moreske einer Moreske, viel zu 
unästhetisch wäre; denn sein Lachen hätte zu viel Pein; es gliche dem bunten 
blühenden Gewande der – Guillotinierten.“ In: Jean Paul, 1804/1990, S. 127ff. 
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bedeutet die geschichtliche Relativierung der Differenz zwischen 
Genesis und Geltung gerade umgekehrt, daß man eine im 20. Jahr-
hundert erreichte methodologische Einsicht dem bloßen Vorurteil 
opfert, welches sich nicht dadurch aus einem Irrtum in eine Wahr-
heit verwandelt, daß es aus der Epoche stammt, die untersucht wer-
den soll?“2 
 
Neues Volkslied trifft ohne Warnung auf transhistorisches Kunstbe-
wußtsein – wer sich einen Reim daraus machen will, dem obliegt 
es, die literarischen und liedstilistischen Quellen doppelt und drei-
fach auf die Gefahr hin zu überprüfen, von Rätsel zu Rätsel auch 
methodologisch an die Grenzen des von Friedrich Schlegel postu-
lierten ‚relativen Maximums‘3 zu stoßen. 
Eine kontroverse Parteinahme für waschechtes, längst nicht mehr 
im Dienst der Volkserziehung nach Herders Maßstäben stehendes 
künstlich-Populäres, das diesmal bereits im Stadium der Konzep-
tion des kompositorisch umzusetzenden Materials erwünschte Inei-
nandergreifen von Musik und Lyrik und ein Sololied mit Klavierbe-
gleitung signalisieren eine ästhetische Position an der ‚Schwelle‘ 
zumindest des herkömmlichen Romantik-Begriffs. 
Einfach genug, um keine Tabellen mehr zu benötigen, aber zu viel-
fältig, als daß laufende Notenbeispiele darin enbehrt werden kön-
nten, präsentiert sich das letzte hier studierte Werk als tönendes 
Stilmosaik moderner Faktur, mehr Scherz als Ernst, ohne scheinbar 
den Vorwurf des Absurden und Abstrusen zu scheuen. 
Wird die Tonfolie zum Spiegel des selbst unverständlichen Begriffli-
chen, der Text per Mimesis gleichsam zur Poetry, wird der Criticus 
vor der vermeintlichen Harmlosigkeit des Gefüges in die Irre geführt 
                                                 
2 Dahlhaus, 1975, 204. 
3 Schlegel, 1796/1882, S. 133. 
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und die mythische Fusion der Medien zu deren schieren Konfusion, 
vermag traditionelle Analyse außer Möglichkeiten nur noch wenig 
preiszugeben, da beides, der formalistische wie der subjektivisti-
sche Weg in aufklärerischer Manier gleichsam hinterfragt werden. 
Und doch scheinen die künstlerische Potenzierung des Geheimnis-
ses, die von einer schmalen Audienz erforderte aktive Teilnahme 
darin, zwischen den Zeilen zu hören, was den ‚knöchernen Men-
schen‘4 ruhig gleichgültig sein mag, und die daraus resultierende 
Isolierung vor dem befremdenden Bekannten, da das Wort schon in 
seiner Qualität als Sinnträger – und später, so bei Beethoven, auch 
quantitativ – dort allmählich schwindet, wo er am meisten bedeutet, 
den romantischen Habitus nicht minder zu verraten – verraten ihn 
solche Merkmale denn nicht immer? 
 
                                                 
4 Vgl. eine Bemerkung Mahlers am 8. Dezember 1895, in: Mahler, 1982, S. 
136. 
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V. Wer hat dies Liedlein erdacht?! 
 
O schreie du, quieke, miaue, gurgle, stöhne, äch-
ze, tremulire, quinkelire nur recht munter: ich habe 
den Fortissimo-Zug getreten und orgle mich 
taub.– O Satan, Satan! Welcher deiner höllischen 
Geister ist in diese Kehle gefahren, der alle Töne 
zwickt und zwängt und zerrt. Vier Saiten sind 
schon gesprungen, ein Hammer ist invalid. Meine 
Ohren gellen, mein Kopf dröhnt, meine Nerven zit-
tern. Sind denn alle unreine [!] Töne kreischender 
Marktschreier-Trompeten in diesen kleinen Hals 
gebannt?1 
E.T.A. Hoffmann 
 
Temporibus nostris super omnes homines fatui 
sunt cantores – zu deutsch: heutzutage sind unter 
allen Menschen die Sänger die törichsten.2 
Guido von Arezzo 
 
Liedkommentar 
 
Einleitung 
Liedverfasser, -komponisten, -bewahrer und -erneuerer, -aufführen-
de und -theoretiker, ein ganzes Liedvolk und Kulturestablishment 
gleichsam liebenswürdig aufs Korn nehmend, knüpft auch Gustav 
Mahlers anrüchige Vertonung des Gedichts „Wer hat dies Liedlein 
erdacht?“ aus „Des Knaben Wunderhorn“ an ein ästhetisch-politis-
ches Programm, dessen tief in der Aufklärung wurzelnde Ansätze 
von Lessing über den Sturm und Drang bis zur Frühromantik die 
                                                 
1 Hoffmann, 1814/1960, S. 29. 
2 Vgl. „Regulae de ignoto cantu“, um 1000 (zit. nach Hindemith, 1959, S. 161). 
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Brücke einst schlugen und Künstler und Denker um 1800 intensiv 
beschäftigten3; ein, nicht allein am eigenen Oeuvre gemessen, poe-
tisch-visionäres Lied in altem Gewand, das bei näherer Betrachtung 
jedoch von der eigenen Fragwürdigkeit erzählen könnte. 
 
1. Lyrik  
Das vorliegende, dem ersten Teil der 1806 bei Mohr und Zimmer 
von Achim von Arnim und Clemens Brentano zu Heidelberg heraus-
gegebenen Sammlung „Des Knaben Wunderhorn“ nicht entnomme-
ne Lied lautet:  
 
Wer hat dies Liedlein erdacht?! 
 
Dort oben am Berg in dem hohen Haus! In dem Haus! 
Da gucket ein fein’s lieb’s Mädel heraus! 
Es ist nicht dort daheime! Es ist nicht dort daheime! 
Es ist des Wirt’s sein Töchterlein! 
Es wohnt auf grüner Haide! 
 
Mein Herzle is’ wundt! Komm, Schätzle, mach’s g’sund! 
Dein schwarzbraune Äuglein, die hab’n mich verwundt! 
Dein rosiger Mund macht Herzen gesund. 
Macht Jugend verständig, macht Tote lebendig, 
macht Kranke gesund, macht kranke gesund, ja gesund. 
 
Wer hat denn das schön schöne Liedel erdacht? 
Es haben’s drei Gäns’ über’s Wasser gebracht!  
Zwei graue und eine weiße! Zwei graue und eine weiße! 
Und wer das Liedlein nicht singen kann, 
dem wollen sie es pfeifen! Ja4  
 
Abb. V. 2: In Hellgrau erscheint die veränderte oder gar hinzugefügte Substanz des Gedichts 
                                                 
3 Vgl. den Marmotte-Liedkommentar. 
4 Arnim, 1806/1987, S. 189. 
  162
Von Anbeginn des Dreistrophers werden mittels expliziter (‚Dort o-
ben‘, ‚daheime‘, ‚auf grüner Haide!‘) wie impliziter (hier unten, bei 
Fremden, in der Stadt oder im Dorf) Ortsangaben bestimmter (‚am 
Berg‘, ‚in dem hohen Haus‘, ‚des Wirt’s‘, ‚das schön schöne Lied-
lein‘) und unbestimmter Artikel (‚ein fein’s lieb’s Mädel‘), Possessiv- 
(‚sein Töchterlein‘, ‚Mein Herzle‘, ‚Dein schwarzbraune Äuglein‘, 
‚Dein rosiger Mund‘) und Personalpronomen einerseits (‚sie es pfei-
fen‘) und Partitivformen andererseits (‚auf grüner Haide!‘, ‚Jugend‘, 
‚Tote‘, ‚Kranke‘), literarischer („Es wohnet auf grüner Haide!“) und 
umgangssprachlicher Ausdrucksweise („Es ist des Wirt’s sein Töch-
terlein!“, „die hab’n mich verwundt“, „dem wollen sie es pfeifen!“), 
gebundenen Stils („Dein rosiger Mund macht Herzen gesund!“) und 
mitunter dialektal gefärbter direkter Rede („Komm’, Schätzle, 
mach’s g’sund!“, ‚das schön schöne Liedlein‘, ‚Ja!‘) semantische, 
stilistische und psychologische Gegensätze hervorgehoben: Das 
Vertraute und zugleich Fremde, Kunstlose und Gesuchte, sinnlich 
Erfahrbare und Abstrakte greifen wie Verheißung, das versprechen-
de Wort, und Sehnsucht ineinander über. Im Rahmen von mit nicht 
weniger als zwölf Ausrufezeichen und fünf Wortgruppen-Wiederho-
lungen emphatisch formulierten Behauptungen dicht einander 
folgende Bilder (der ‚Berg‘, das ‚Haus‘, des Wirt’s ‚Töchterlein‘, die 
‚Haide‘, das ‚Herzle‘, das ‚Äuglein‘, der ‚Mund‘, die ‚Jugend‘, die ‚To-
te[n]‘, die ‚Kranke[n]‘, das ‚Liedlein‘, die ‚Gäns’‘), Farben (grün, 
schwarzbraun, rosig, grau und weiß) und Töne (‚das schön schöne 
Liedlein‘, ‚es pfeifen!‘) bewegen sich zwischen epischer Schilderung 
eines zum Archetyp stilisierten Naturidylls, für Rätsellieder typischer 
Spekulation5 („Es ist des Wirt’s sein Töchterlein!“, ihr „rosiger Mund 
                                                 
5 Vgl. das karibische Sprüchlein: «Un petit nègre dans un château vert? Le co-
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macht Herzen gesund./ Macht Jugend verständig, macht Tote le-
bendig,/ Macht Kranke gesund, macht Kranke gesund, ja gesund./ 
Wer hat denn das schön schöne Liedlein erdacht?“) und Fabelmoral 
(„Und wer das Liedlein nicht singen kann, dem wollen sie es pfeifen! 
Ja“). Geschildert werden die sinnreichen Ereignisse, nämlich das 
charakteristisch-verführerische Sich-Hinauslehnen der Wirtstochter 
(„Da gucket ein fein’s lieb’s Mädel heraus!“) und des Verführten ke-
cke Liebeshuldigung („Komm, Schätzle, mach’s g’sund!“) seitens 
eines fazetiösen Erzählers, der Bescheid weiß, letztlich zum Ver-
ständnis jedoch nichts als weitere Symbole („drei Gäns’ über’s 
Wasser gebracht!/ Zwei graue und eine weiße!“) und seine Gewis-
sheit um eine verborgene aus dem Zusammenhang aber eindeutig 
heraus zu verstehende Bedeutung preisgibt. Jene ins mystisch-
märchenhafte entrückte Welt von Heimatland (‚Berg‘, ‚Haide‘), -Volk 
(‚Mädel‘, ‚Wirt‘) und -Lied (‚das schön schöne Liedlein‘) mit den da-
zugehörigen Holprigkeiten6 und Ungereimtheiten („In dem Haus!/ 
nicht dort daheime!“, „Dort oben am Berg/ Komm’, Schätzle, mach’s 
g’sund!“, „das schön schöne Liedlein erdacht?/ drei Gäns’ über’s 
                                                                                                                                              
rossol!» bzw. das Gedicht „Räthsel“: „Es ist die wunderschönste Brück,/ Darü-
ber noch kein Mensch gegangen,/ Doch ist daran ein seltsam Stück,/ Daß über 
ihr die Wasser hangen,/ Und unter ihr die Leute gehn/ Ganz trocken und sie 
froh ansehn,/ Die Schiffe segelnd durch sie ziehn, Die Vögel sie durchfliegen 
kühn;/ Doch stehet sie im Sturme fest,/ Kein Zoll noch Weggeld zählen 
läßt.“.In: ebenda, S. 186, oder auch das als ältestes germanisches Rätsel über 
Wintersonne und Schnee überlieferte Gedicht „Vogel federlos“: „Es kam ein 
Vogel federlos,/ Saß auf dem Baume blattlos,/ Da kam die Jungfer mundlos,/ 
Und fraß den Vogel federlos,/ Von dem Baume blattlos.“ In: Eis, 1964, S. 67. 
6 Vgl. Die uneinheitliche Metrik aus Daktylen (oben am/ Berg in dem/ Haus! in 
dem/ gucket ein/ hat denn das/ schön schöne/ haben’s zwei/ Gäns’ über’s/ 
graue und/ Liedlein nicht/ singen kann), Trochäen (hohen/ fein’s lieb’/ Mädel/ 
Liedlein/ Wasser/ eine/ weiße/ wer das/ wollen/ sie es/ pfeifen!) und Jamben 
(heraus!/ Es ist/ nicht dort/ des Wirt’s sein Töchterlein/ erdacht?/ gebracht!). 
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Wasser gebracht!“) als etwa echt ‚mündlich‘7 überlieferte Volkswei-
se, kryptisches Couleur-Bekenntnis und/oder lieblich-zynische Va-
riation über das beliebte Thema der ‚filia hospitalis‘8 zu sehen (I), 
fühlen (II) und denken(III) ist, bleibt paradoxerweise dem naiven Le-
ser oder Zuhörer überlassen („Und wer das Liedlein nicht singen 
kann, dem wollen sie es pfeifen“). 
Fand der zunächst begeisterte Herr ‚Geheimerath von Göthe‘ und 
Adressat des ersten Wunderhorn-Bandes solche Vielschichtigkeit 
an der zuerst mit dem Titel „Drei vortreffliche Dichter“ versehenen 
Miniatur offenbar noch „zur rechten Zeit und Stunde wohl lustig ge-
nug“9, so nahm sich Heinrich Heines fast dreißig Jahre später  in 
französischer Sprache und erst 1836 bei Hoffmann und Campe in 
Hamburg auf Deutsch veröffentlichte polemische Abhandlung ge-
gen die „Romantische Schule“ unter anderem speziell die Poetik je-
nes Liedleins zum Opfer: „Wer hat aber dieses Lied verfaßt?“10, pa-
raphrasiert der in Paris im Exil lebende und schaffende Lyriker und 
Essayist. „Ebenso wenig wie von den Volksliedern weiß man den 
Namen des Dichters, der das Nibelungenlied geschrieben. Sonder-
bar!“11 
 
„Gewöhnlich ist es aber wanderndes Volk, Vagabunden, Soldaten, 
fahrende Schüler oder Handwerksburschen, die solch ein Lied ge-
                                                 
7 Vgl. Arnim, 1806/1987, S. 189: den Untertitel von „Wer hat dies Liedlein er-
dacht?!“ 
8 Vgl. Die mittlere Strophe von Otto Kampes (1850-1922) Lied „O wonnevolle 
Jugendzeit“ 1882: „Ich kam als krasser Fuchs hierher/ Und spähte in den Gas-
sen,/ Wo mir ein Bett und Zimmer wär’, den langen Leib zu fassen./ Fand Sofa 
nicht, noch Stiefelknecht, und doch war mir die Bude recht,/ Denn keine ist ae-
qualis der filia hospitalis.“ In: Jungbauer, 1913/1975, S. 280. 
9 Vgl. Goethes Kommentar in: Arnim, 1806/1987, S. 479. 
10 Heine, 1994, S. 112. 
11 Vgl. ebenda. 
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dichtet. Es sind besonders die Handwerksburschen. Gar oft, auf 
meinen Fußreisen, verkehrte ich mit diesen Leuten und bemerkte, 
wie sie zuweilen, angeregt von irgendeinem ungewöhnlichen Ereig-
nisse, ein Stück Volkslied improvisierten oder in die freie Luft hin-
einpfiffen. Das erlauschten nun die Vöglein, die auf den Baumzwei-
gen saßen; und kam nachher ein anderer Bursch, mit Ränzel und 
Wanderstab, vorbeigeschlendert, dann pfiffen sie ihm jenes Stück-
lein ins Ohr, und er sang die fehlenden Verse hinzu, und das Lied 
war fertig: Die Worte fallen solchen Burschen vom Himmel herab 
auf die Lippen, und er braucht sie nur auszusprechen, und sie sind 
dann noch poetischer als die schönen poetischen Phrasen, die wir 
aus der Tiefe unseres Herzens hervorgrübeln. Der Charakter jener 
deutschen Handwerksburschen lebt und webt in dergleichen 
Volksliedern. Es ist eine merkwürdige Menschensorte. Ohne Sous 
in der Tasche wandern diese Handwerksburschen durch ganz 
Deutschland, harmlos, fröhlich und frei.“12 
 
„Fragt man nun entzückt nach dem Verfasser solcher Lieder, so ant-
worten diese wohl selbst mit ihren Schlußworten: 
 
Wer hat das schöne Liedel erdacht? 
Es haben’s drei Gäns’ über’s Wasser gebracht. 
Zwei graue und eine Weiße.“13 
 
Ominöse oder erlösende hermetische Botschaften von fernen Län-
dern und zwischen Welten bringende Vögel aller Art prägen vom Al-
ten Ägypten bis zur neueren skandinavischen Märchenliteratur Ge-
schichte, Religion und Kunst unzähliger Kulturen: Der Phönix, die 
blauen Feenvögel der Han-Literatur, óρνις, das altgriechische Ora-
kel14, die Taube, die Papst Gregor dem Ersten, genannt dem Gro-
ßen (ca. 540 - 604 nach Chr.), ins Ohr flüsternd die Basis gregoria-
nischer Gesangskunst entwarf, der Kranich, der laut der Bambara-
Sage den Menschen das Reden schenkte, die Gans, Seele der 
                                                 
12 Vgl. ebenda, S. 111. 
13 Vgl. ebenda, S. 110. 
14 Vgl. Wieland in: Aristophanes 1813, S. 218: „Das Wort óρνις bezeichnete 
bey den Griechen einen Vogel überhaupt und besonders ein Huhn; ferner alle 
Arten von vermeinten Anzeichen und Vorbedeutungen.“ 
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Pharaonen, Retterin Roms vor den Galliern 390 vor Chr., so Julius 
Cäsar in „De bello gallico“ (5,12) von den seltsamen Bretonen ‚vo-
luptatis causa‘ gezüchtet15, Nils Holgerssons mit diesem Schweden 
aus der Vogelperspektive erkundender Gänserich Martin16 und wie-
der die Gans, der von alters her das sagenumwobene heute noch 
gespielte, wenn auch in seiner okkulten Tragweite nicht mehr faß-
liche, Jeu de l’Oie gewidmet ist, weisen alle den Charakter von Mitt-
lern zwischen Himmel und Erde auf. Indem der vom legendären 
Wiener Psychoanalyse-Pionier Sigmund Freud als prominenter 
Meister des ‚exquisit[en] Witz[es]‘17 mehrfach zitierte frankophile 
Autor des „Buch[s] der Lieder“, der an anderer Stelle den inzwi-
schen „in seinem Katholizismus eingemauerten“18 Brentano, den 
schon verstorbenen ‚todernsten‘19 von Arnim, selbst der gespens-
tische ‚Erfinder‘20 E.T.A. Hoffmanns und überhaupt en passant 
Johann Jean Paul Richters unzumutbar ‚verschnörkelten‘ und gar 
‚nicht komischen‘21 Stil anprangert, die Vogel-Episode dennoch be-
                                                 
15 Zit. nach: Dictionnaire des symboles, 19822, S. 693f. 
16 Vgl. Lagerlöf, Selma, 1906-1907/1998. 
17 Freud, 19897, S. 28, 39 u. 197. 
18 Heine, 1994, S. 103f: „Herr Clemens Brentano mag wohl jetzt 50 Jahr alt 
sein und der lebt zu Frankfurt, einsiedlerisch zurückgezogen, als ein korres-
pondierendes Mitglied der katholischen Propaganda“. 
19 Vgl. ebenda, S. 115: „Manchmal ist Arnim witzig, und wir müssen sogar la-
chen; aber es ist doch, als wenn der Tod uns kitzle mit seiner Sense. Gewöhn-
lich jedoch ist er ernsthaft, und zwar wie ein toter Deutscher. Ein lebendiger 
Deutscher ist schon ein hinlänglich ernsthaftes Geschöpf, und nun erst ein to-
ter Deutscher! Ein Franzose hat gar keine Idee davon, wie ernsthaft wir erst im 
Tode sind“. 
20 Vgl. ebenda, S. 113: „Ja, wenn ich Hoffmann selbst zuweilen betrachtete, so 
kam es mir vor, als hätte Arnim ihn gedichtet.“ 
21 Vgl. ebenda S. 127f: Heine unterläßt es auch nicht, Jean Paul seine ‚abstru-
se Verworrenheit‘ und ‚barocke Darstellungsart‘, seine ‚echtpoetische(n) Ge-
stalten‘, die alle aber ‚eine närrisch lange Nabelschnur‘ mit sich ‚herumschlep-
pen‘, mit der sie sich ‚verwickeln‘ und ‚würgen‘, vorzuwerfen, ‚mehr Gehirn als 
Gedanken.‘ 
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wußt naiv aufzufassen vorgibt, deren humoristischen Unterton aus-
blendet und somit ad absurdum führt, wirft er die damals hochbri-
sante deontologische Frage nach ‚Wahrheit und Dichtung‘22 nicht 
weniger auf. Hinter dem selbstironisch zum ‚Liedlein‘ verharmlosten 
Lied, das ‚singen‘ für ‚begreifen‘ und ‚pfeifen‘ für ‚aufklären‘ homo-
nymisch einsetzt, eine unleserliche Strophe zurückläßt23, über den 
eigenen Ursprung sinniert und den gewiß erwachsenen deutschen 
Leser still auffordert, dasselbe zu tun, blieb die Provokation nicht 
überhört, war sie freilich für den, „der Ohren hat“24, eloquent genug: 
‚Mündlich‘? Ein zweckmäßiges, jegliche Lizenz im Umgang mit den 
Quellen zulassendes Märchen, dem in den literarwissenschaftlichen 
Kreisen um den Sprach- und Altertumswissenschaftler Jakob L. K. 
Grimm und den damaligen Odyssee-Übersetzer und Professor an 
der Universtät Heidelberg, Johann Heinrich Voß, – einer den schel-
mischen Herausgebern bereits verkorksten ihr selbst auferlegtes 
Regelwerk heilig sprechenden Intelligentsia, – wenig Glaube, wenn 
überhaupt Wohlwollen geschenkt wurde. 
 
Horcht auf! Ich muß euch hohe Dinge sagen: 
Mit Eis die Brust umpanzert singt Ringseis 
Auf Friedrich Schlegelsch durch romantschen Steiß; 
Ihm applaudiren Chamisseau, van Hagen. 
 
Rottmanner, Giesebrecht, Bernhardi, jagen 
Mit Kleist, dem dritten, um den Dichterpreis; 
Armin und Görres speisen Indus-Reis; 
Lasseaux trägt bunte Jacken ohne Kragen. 
 
                                                 
22 Vgl. Goethes ab 1811 bei J. C. Cotta erschienene Autobiographie „Dichtung 
und Wahrheit“. 
23 Vgl. Brentano, 1975, S. 213. 
24 Vgl. Matthäus 11, 15. 
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Fromm singen Isidorus, Ast und Tieck; 
Fromm klingen Rostorf, Loë, Loew, und Brauser; 
Fromm springen Florens, Lacrimas, Sylvester, 
 
Wie vor der Bundeslade König Pieck. 
Auch Christian Schlosser, der romant’sche Sauser, 
Und Pellegrin, und Tiecks geistvolle Schwester 
 
Erhebend mit Brentano ihr Gequieck – 
Dann baut noch Adam Müller, der Kalmauser 
Für alle diese Sänger Vogelnester.25 
 
heißt es 1809 in einem satirischen Sonett aus Jens Baggesens 
„Karfunkel oder Klingklingel-Almanach“, dem anrüchigen „Taschen-
buch für vollendete Romantiker und angehende Mystiker. Auf das 
Jahr der Gnade 1810“. 
Die vor dem dramatischen Hintergrund eines nach den Schlachten 
zu Jena und Auerstedt taumelnden Deutschland aufrührerische Re-
sonanz des im Laufe des XIX. Jahrhunderts zum Kultbuch26 avan-
cierten „Wunderhorn“ mochte er auch mit aufrichtigen und minder 
aufrichtigen rhetorischen Mitteln noch so bedauern, leugnen konnte 
er diese nicht. Die abfällige ihn betreffende Bezeichnung als „Vogel, 
der sein Nest beschmutzt“27 ist nicht zuletzt auf jene Abrechnung 
zurückzuführen, in der eine ganze Dichtungsepoche kaum spötti-
scher, wenn auch weniger tendenziös, hätte verschmäht werden 
können. Die durch die lieber urig deutsche als der französischen 
                                                 
25 Zit nach: Schulz, 1989, S. 695 [Textstellen v. d. Verf. hervorgehoben]. 
26 Vgl. die diversen Titelimitationen, die durch die berühmte Liedersammlung 
angeregt wurden wie z.B. „Des Knaben Lustwald“ 1822, „Österreichisches 
Wunderhorn“ 1834, „Des Mädchens Wunderhorn“ 1849, „Des deutschen Spie-
ßers Wunderhorn“ 1913, „Das wahre Wunderhorn“ 1934. In: Arnim, 1808/ 
1987b, S. 580. 
27 Zu Heines Bild eines ‚Nestbeschmutzers‘ par excellence vgl. die von Micha 
Brumlik und Hans Merkens herausgegebenen Beiträge zum Thema „Bildung – 
Macht – Gesellschaft“ 2007, S. 24. 
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‚Hure‘ ergebene ‚originelle‘ Poesie aus zweiter Hand28 ausgelöste 
frühgermanistische Fehde endete fürs erste im Abgang der verbit-
terten Jugend. Seinem Volksbild, seiner vorher erwähnten Einstel-
lung zum Volkslied und der dazu ‚passenden‘29 Musik treu wüns-
chte der in jener Kontroverse bald eher reservierte ‚Geheimrath zu 
Weimar‘ der Sammlung, sie stünde  
 
„in jedem Hause, wo frische Menschen wohnen, am Fenster, un-
term Spiegel, oder wo sonst Gesang- und Kochbücher zu liegen 
pflegen [...], um aufgeschlagen zu werden in jedem Augenblick der 
Stimmung und Umstimmung, wo man denn immer Gleichtönendes 
oder Anregendes fände, wenn man auch allenfalls das Blatt ein 
paar Mal umschlagen müsste. Am besten aber läge doch dieser 
Band auf dem Klavier des Liebhabers oder Meisters der Tonkunst, 
um den darin enthaltenen Liedern entweder mit bekannten, herge-
brachten Melodien ganz ihr Recht widerfahren zu lassen oder ihnen 
schickliche Weisen anzuschmiegen. Oder wenn Gott wolle, neue 
bedeutende Melodien durch sie hervorzulocken.“30 
 
Aus dem zugegeben mündlich überlieferten und, wie ihn die ab 
1808 im Gasthaus „Zum faulen Pelz“ einquartierten Liederbrüder 
verstanden wissen wollten, weiter zu tradierenden Stoff griff der 
1860 in der böhmischen Sprachinsel Iglau geborene Komponist 
Gustav Mahler nach einer nahezu vierjährigen Unterbrechung sei-
                                                 
28 In einem pessimistischen Brief vom 3. November 1814 an Görres äußert sich 
der Maler Peter von Cornelius zur Kunst ‚unsers Vaterlandes‘ – „sie könnte ein 
mächtiges Organ zu manchem Trefflichen seyn; dass aber solche wieder 
gleich einem Phönix aus ihrer Asche erstehen kann, daran zweifle ich nicht im 
mindesten, der Keim liegt tief in der deutschen mütterlichen Erde, und der 
Frühling naht, – „was aber der freyen Entwicklung einer solchen Kunst furcht-
bar entgegen steht ist meines Erachtens: 1.) der gänzliche Mangel an Organen 
höherer Art bei unsern Fürsten und Grossen, sie sind wahrhaft das Kamel das 
durchs Nadelöhr soll, ihre Herzen sind nicht wo die Herzen ihres Volkes sind, 
zu tief haben sie aus dem Kelch der grossen Hure getrunken.“ In: Naumann, 
1866, S. 352ff [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
29 Vgl. den Marmotte-Liedkommentar. 
30 Goethe, 1830a, S. 176. 
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nes kompositorischen Schaffens sein nächstes Thema heraus. 
Nicht als unantastbaren Monolith, sondern als Baumaterial betrach-
tete er das zuvor gekannte, ihm Anfang 1892 endlich wieder zuge-
sandte Werk, als ‚Priorität‘ die Beschäftigung mit ihm, das die Er-
schaffung von 24 Liedern und drei Symphonien maßgeblich beein-
flussen sollte. „Es käme ihm auch immer wie Barbarei vor“, ist aus 
Ida Dehmels Tagebuch zu erfahren, 
 
„wenn Musiker es unternehmen, vollendet schöne Gedichte in Mu-
sik zu setzen das sei so, als wenn ein Meister eine Marmorstatue 
gemeißelt habe und irgend ein Maler wolle Farbe darauf setzen. Er, 
Mahler habe sich nur einiges aus dem Wunderhorn zu eigen ge-
macht; zu diesem Buch stehe er seit frühester Kindheit in einem be-
sonderen Verhältnis. Das seien keine vollendeten Gedichte, son-
dern Felsblöcke, aus denen jeder das Seine formen dürfe.“31 
 
Dabei bilde der Text, so Natalie Bauer-Lechner, „eigentlich nur die 
Andeutung des tieferen Gehaltes, des Schatzes, der zu heben“32 
sei. Zeugen die höchstwahrscheinlich um 1884 sowohl selbst ver-
tonten als auch selbst verfassten „Lieder eines fahrenden Gesellen“ 
von daran mahnenden Reminiszenzen, so wertete der Musiker 
selbst rückblickend vier Dekaden „Wunderhorn“-Erfahrung als logi-
sche Konsequenz einer präexistenten Zugehörigkeit zu dessen ide-
eller Welt aus:  
 
„Etwas anderes ist es, dass ich mit vollem Bewusstsein von Art und 
Ton dieser Poesie (die sich von jeder Art ‚Literaturpoesie‘ wesent-
lich unterscheidet und beinahe mehr Natur und Leben – also die 
Quellen aller Poesie – als Kunst genannt werden könnte) mich ihr 
sozusagen mit Haut und Haar verschrieben habe. Daß ich, der lan-
                                                 
31 Dehmel, März 1905 (zit. nach: Floros, 1998, S. 169). 
32 Vgl. ebenda, S. 132. 
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ge Jahre hindurch wegen meiner Wahl verhöhnt wurde – schließlich 
den Anstoß zu dieser ‚Mode‘ gegeben habe, ist außer Zweifel.“33 
 
Die in den Briefen Mahlers bekundete, an seiner musikalisch-dich-
terischen Entwicklung zu ersehende, noch nicht selbstverständliche 
Faszination für dessen eigentümlichen Ton, zeugt von der Sehn-
sucht eines kulturell, geistig und beruflich Isolierten nach einer zu-
mindest ‚poetischen‘ Heimat. Und zwar von einer bei seiner Pflege 
des klassischen zeitgenössischen, – Franz Liszts symphonische 
Dichtungen und Richard Wagners vertonungstechnisch revolutionä-
re Opern bald umfassenden – Repertoires im Rahmen seiner Tä-
tigkeit als Kapellmeister an dem Prager Deutschen Theater, dem 
Stadttheater Leipzig, der Königlich-ungarischen Oper in Budapest 
und dem Hamburger Stadttheater stets reflektierten:  
 
„Alles fand er darin, was seine Seele bewegte, und er fand es so 
dargestellt, wie er es fühlte: Natur, Frömmigkeit, Sehnsucht, Liebe, 
Abschied, Tod, Geisterwesen, Landknechtsart, Jugendfrohsinn, Kin-
derscherz, krauser Humor – all das lebte in ihm wie in den Dichtun-
gen“,34  
 
beschrieb Bruno Walter seine Wiederentdeckung des Wunderhorn 
als Begegnung mit seiner eigenen geistigen „Heimat“35. 
Betrachtet man nun die für die Wahl einer bestimmten Taktart oder 
Stilistik oft ausschlaggebende Metrik des zu vertonenden Gebildes, 
so fällt zunächst deren einheitliche mit ihren untypischen Versarten 
dem Redefluß eher als Lyrik nahe Unregelmäßigkeit auf. Auftaktig 
ternär („Dort oben am Berg in dem [...] Haus! In dem Haus!“) und 
                                                 
33 Vgl. den Brief vom 02. März 1905 an Ludwig Karpath, (zit. nach: Reevers, 
2000, S. 13). 
34 Walter, 1936, S. 68. 
35 Vgl. ebenda. 
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hie und da binär („hohen/ Es ist nicht dort daheime!“) ist allein die 
erste Strophe mit ihrem aabbb-Schema aus männlichen (‚Haus!/he-
raus!‘) und weiblichen (‚daheime!/Haide!‘), unreinen Reimen (‚dahei-
me/Töchterlein!‘) und vokalischen Halbreimen (‚daheime!/Haide!‘) 
unkonventioneller Faktur. Fast plump erscheint dagegen in ihrer 
strengen Periodizität die kurzatmige, da systematisch mit Binnen-
reimen verzierte zweite aaaba-Strophe. Skurril wirken müssen darin 
neben unauffälligen oder lieblichen Reimen wie ‚erdacht‘/‚gebracht‘ 
oder ‚daheime‘/‚Haide‘, ‚Herzle‘/‚Schätzle‘, ‚verständig‘/‚lebendig‘ 
solche, unvereinbare Gegensätze kurzfristig in Einklang bringenden 
wie ‚Haus‘/‚heraus‘ und vor allem ‚g’sund‘/‚verwundt‘, die mit dem 
statischen Bild der ersten Strophe stark kontrastierende, in der 
drängenden Wortwiederholung vorbereitete („Macht Kranke ge-
sund, macht Kranke gesund, macht Kranke gesund, ja gesund“) 
und in der Auferstehung ihren Intensitätshöhepunkt erreichende 
Stimmung sowie das plötzlich eintretende Zwiegespräch mit dem 
angeblich fernen Mädchen. Episches und Lyrisches melierend, ab-
wechselnd lyrisches Ich und Fabelerzähler greift der Anonymus 
schließlich in seiner Anrede an den Leser/Zuhörer metrisch auf das 
Inzipit zurück, situiert das ganze Geschehen und seine Protagonis-
ten in zeitenthobener ‚Ferne‘, verwischt mittels Farben, Details der 
Schilderung und grammatikalischer Zeit einmal mehr die Grenzen 
zwischen Wahrscheinlichem und Surrealem. Jenseits der formalen 
Unschärfe intensivieren sich bis zu einem Moment der sprachlichen 
Betäubung ästhetischer (I) und sinnlicher Bann (II), da Gedanken- 
und Gefühlssprache am symbolisch schillernden Ort der ‚Haide‘36 
ineinander aufgehen. 
                                                 
36 Vgl. die Verse aus Mahlers Feder 1884: „Was ruhest Du, mein müder Fuß?/ 
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Die subjektive Gefühlserfahrung bei dem wohl klanglich und inhalt-
lich Bizarren, welche die suggestive Kraft des Liedanfangs betont, 
ist indessen keine genuine Komponente des Liedes, sondern ein 
Zusatz. Als wäre die zur Bewahrung der Integrität von unperiodi-
schen Texten herangezogene Technik der Durchkomposition förm-
lich erwünscht, wurde die ausgelassene zweite Gedichtstrophe  
 
Und wer das Mädel haben will, 
Muß tausend Thaler finden, 
Und muß sich auch verschwören, 
Nie mehr zu Wein zu gehen, 
Des Vaters Gut verzehren.37 
 
durch eine dem Rollenlied „Wers Lieben erdacht.“ entlehnte ersetzt: 
 
Knabe 
 
Zum Sterben bin ich, 
Verliebet in dich, 
Deine schwarzbraunen Aeugelein, 
Verführen ja mich :|: 
Bist hier oder bist dort, 
Oder sonst an eim Ort, 
Wollt’ wünsche, könnt rede 
Mit dir ein Paar Wort. :|: 
Wollt’ wünsche es wär Nacht, 
Mein Bettlein wär gemacht, 
Ich wollt mich drein legen,  
Feins Liebchen darneben, 
Wollt s’ herzen dass s’ lacht. 
                                                                                                                                              
Fahr weiter, stillen Leid’s Gefährte!/ Über alle Schönheit ich wandeln muß/ Ach, 
über die grüne Erde.“ (zit. nach: La Grange, 1979, S. 1075) mit dem von ihm 
modifizierten Wunderhorn-Lied: „Mein eigen sollst du werden gewiß,/ wie’s 
keine sonst auf Erden ist!/ O Lieb auf grüner Erden./ Ich zieh’ in Krieg auf 
grüne Heid’,/ die grüne Heide, die ist so weit./ Allwo die schönen Trompeten 
blasen,/ das ist mein Haus, mein Haus von grünem Rasen.“ (zit. nach: 
Blaukopf, 19692, S. 125). 
37 Arnim, 1806/1987, S. 190. 
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Mein Herz ist verwund’t, 
Komme Schätzl’ mach’s  gesund 
Erlaub mir zu küssen 
Dein’n purpurrothen Mund. :|: 
 
Dein purpurrother Mund, 
Macht Herzen gesund, 
Macht Jugend verständig, 
Macht Todte lebendig, 
Macht Kranke gesund. 
 
Mädchen 
 
Meine Mutter hat nur 
Ein schwarzbraune Kuh, 
Wer wird sie denn melken, 
Wenn ich heuraten thu. :|: 
 
Sänger 
 
Der dies Liedlein gemacht, 
Hat’s Lieben erdacht, 
Drum wünsch ich mein feins Liebchen, 
Viel tausend gute Nacht. :|:38 
 
Ein für den gebildeten und belesenen Wunderhorn-Adepten Mahler 
kaum zufälliger Eingriff im Sinne einer Milderung der Zweideutigkeit 
des Originals, wie Brentano sie persönlich etwa am Urtext von „Das 
Wappen von Amsterdam“39 oder „Hast du auch was gelernt?“ unter 
etlichen anderen als „Kinderlieder“ gekleideten Zoten durchweg vor-
nahm. Freilich ohne daß dem Kenner die Funktion der ‚Tausend Ta-
ler‘ oder des Eigenschaftsworts ‚wacker‘– zumal kombiniert – im 
                                                 
38 Vgl. ebenda, S. 147f. 
39 Arnim, 1808/1987b, S. 248. 
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Bezug auf die Wirtstochter dabei vollkommen verschleiert geblieben 
wäre40. 
Hast du auch was gelernt? 
 
Wacker Mägdlein bin ich ja, 
Rote Strümpflein hab ich an, 
Kann stricken, kann nehen,  
Kann Haspel gut drehen,  
Kann noch wohl was mehr!41 
 
Indem Hans Mayer dem Komponisten ‚unbekümmertes Weiterdich-
ten‘ fragwürdiger „Wunderhorngedichte im angeblichen Volkston“42, 
                                                 
40 Vgl. Freud, 19897, 92ff.: „Wo der Witz nicht Selbstzweck, d. h. harmlos ist, 
stellt er sich in den Dienst von nur zwei Tendenzen, die selbst eine Vereinigung 
unter einen Gesichtspunkt zulassen; er ist entweder feindseliger Witz (der zur 
Aggression, Satire, Abwehr dient) oder obszöner Witz (welcher der Entblößung 
dient). [...] Man weiß, was unter der ‚Zote’ verstanden wird: Die beabsichtigte 
Hervorhebung sexueller Tatsachen und Verhältnisse durch die Rede. [...] Es 
gehört dazu, daß die Zote an eine bestimmte Person gerichtet werde, von der 
man sexuell erregt wird und die durch das Anhören der Zote von der Erregung 
des Redenden Kenntnis bekommen und dadurch selbst sexuell erregt werden 
soll. Anstatt dieser Erregung mag sie auch in Scham oder Verlegenheit ge-
bracht werden, was nur eine Reaktion gegen ihre Erregung und auf diesem 
Umwege ein Eingeständnis derselben ist. Die Zote ist also ursprünglich an das 
Weib gerichtet und einem Verführungsversuch gleichzusetzen. [...] Diese wer-
bende Rede ist noch nicht die Zote, geht aber in sie über. Wo nämlich die Be-
reitschaft des Weibes sich rasch einstellt, da ist die obszöne Rede kurzlebig, 
sie weicht alsbald der sexuellen Handlung. Anders, wenn auf die rasche Be-
reitschaft des Weibes nicht zu rechnen ist, sondern an deren Statt die Abwehr-
reaktionen desselben auftreten. Dann wird die sexuell erregende Rede als Zote 
Selbstzweck[...] Beim Landvolk oder im Wirtshaus des kleinen Mannes kann 
man beobachten, daß erst das Hinzutreten der Kellnerin oder der Wirtin die Zo-
te zum Vorschein bringt; auf höherer sozialer Stufe erst tritt das Gegenteil ein, 
macht die Anwesenheit eines weiblichen Wesens der Zote ein Ende; die Män-
ner sparen sich diese Art der Unterhaltung, die ursprünglich ein sich schämen-
des Weib voraussetzt, auf, bis sie allein ‚unter sich‘ sind. So wird allmählich an-
statt des Weibes der Zuschauer, jetzt Zuhörer, die Instanz, für welche die Zote 
bestimmt ist, und diese nähert sich durch solche Wandlung bereits dem Cha-
rakter des Witzes.“ 
41 Arnim, 1806/1987b, S. 298. 
42 Mayer, 1966, S. 145. 
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‚Zweckentfremdung‘43 und „rein künstlerische Stilisierung“44 vorwirft 
und ambivalent eine Poesie aus Prinzip verteidigt, die er anderer-
seits für qualitativ minderwertig zu erklären sich nicht scheut, bevor 
er Mahlers poetisch-musikalischen Beitrag zum „Wunderhorn“ ohne 
konkrete weitere Begründung doch als Werk eines ‚großen Künst-
lers‘45 würdigt, verlangt er fürwahr vom Musiker und Lyrikliebhaber 
einen wissenschaftlichen Umgang mit den literarischen Quellen, 
den die Herausgeber der 723 immerhin nicht ganz frei erfundenen 
Lieder selbst nicht an den Tag legten. Die Auslegung, schon bei der 
Vertonung seiner eigenen frühen Lieder denke im Gegensatz zu 
Robert Schumann, Hugo Wolf, Max Reger oder Richard Strauss46 
der ‚seltsame‘ Tonsetzer47 nicht mehr daran, „dienend dem Ablauf 
eines Gedichtes sich – verstehend und deutend – anzupassen“48, 
könnte, obwohl 1966 formuliert, ohne weiteres aus der mittleren 
Goethe-Zeit stammen, da Gleichgewichtsideale und Reinheitskrite-
rien, wenn auch nicht explizit, eine dem Literarischen allein gewo-
gene Volksliedästhetik regierten. 
 
2. Musik 
Das am 27. Oktober 1893 zusammen mit dem in Andenken an Jean 
Pauls Roman „Siebenkäs“ „Titan – Aus den Tagen der Jugend, Blu-
men- Frucht- und Dornstücke“ genannten ersten Teil seiner sym-
phonischen Tondichtung, Werken von Mendelssohn und Beethoven 
                                                 
43 Vgl. ebenda, S. 149. 
44 Vgl. ebenda, S. 153. 
45 Vgl. ebenda, S. 146. 
46 Vgl. ebenda, S. 145. 
47 Vgl. ebenda, S. 149 und 152. 
48 Vgl. ebenda, S. 150. 
  177
von der in Wien geborenen Dresdner Sopranistin Clementine 
Schuh-Proska und Mahler selbst am Klavier im Rahmen der Po-
pulären Concerte Julius Laubes und in Anwesenheit des Kritikers 
Joseph Sittard49 dargebotene Lied besteht wie seine Hauptvorlage 
aus drei behaglich vorzutragenden Strophen. Bei der von Kunstlie-
dern in volkstümlicher Manier sonst zu erwartenden, meist fehlen-
den Gruppierung in zwei- bis viertaktigen Perioden dürfte, wer das 
Gehörte zum Nachsingen pfeifend transkribieren möchte, durch 
dessen unkonventionelle Form überrascht sein. Dem Redefluß, wie 
schon erwähnt, näher als der gebundenen Sprache entwickeln sich, 
einfach wiederholt oder gespiegelt, über den Taktstrich gedehnt und 
ineinander verflochten, die ersten Melodiefloskeln der veränderten 
Syntax entlang: Sie sind der eigentliche Leim des Liedes.  
                                                 
49 La Grange, 1979, S. 432. 
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Abb. V. 3: Graphische Hervorhebung der auffallend ständigen Wiederkehr und mannigfaltigen 
Spiegelung rhythmisch-melodischer Motive in „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892 von G. 
Mahler, mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 erstellt 
 
Ihre ständige Betonung auf schwachem Taktteil erinnert unweiger-
lich an den mittelalterlichen im Laufe des Barock in den Suite-Satz 
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aufgenommenen Courante-Paartanz, der hier mit seinen sanft50 
wiegenden Sechzehnteln ein klangliches Perpetuum darstellen 
mag.  
Abb. V. 4: Mahler, Gustav: „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, Takte1-4/ Chambonnières, 
Jacques Champion de (1601-1672): „Courante“ 1670, Takte 1-8, mithilfe des Notationspro-
gramms Finale 2008 erstellt 
 
Schrittweise, insofern sie wie ein Einsingen auf einer Viertelnote je-
weils stehen bleibt, die nächste stabile Harmonie über eine natürlich 
schwebende Umkehrung zu erreichen pflegt, entfaltet sich um einen 
diatonischen Ton, den sie stets verziert, die schmucke Instrumental-
phrase in ungetrübtem Dur. Und trotz des Sprechcharakters, der 
rhythmisch-melodischen Substanz, der überschaubaren Anzahl der 
in schmalem Ambitus gezeichneten Motive, der vertrauten konso-
nanten Intervalle zwischen Baß oder Alt und Sopran, wie zum Bei-
spiel im Falle des alpenländisch anmutenden51 Terzengangs Takt 
11-12, 45-46 und 97-97 
                                                 
50 Vgl. Die Anweisung p, Takt 1, 13, 21, 32, 46, 54 und 68. 
51 Vgl. Georgiades’ Beobachtung, 19923, S. 331: „oft wird der Gesang durch ei-
ne – meist in Terzen- oder Sextparallelen gehende – zweite Stimme ‚erfühlt‘ 
[…] oder es wird durch unversehens aus dem harmonischen Strom strecken-
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Abb. V. 5: Der Volksmusik entlehntes rhythmisch-melodisches Motiv in Gustav Mahlers „Wer 
hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 erstellt, Takte 
11-12 
 
und der leichtfaßlichen harmonischen Fortschreitung  
 
 
Abb. V. 6: Kadenzielle Reduktion des Liedes „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892 von 
Gustav Mahler, unter Berücksichtigung der Funktionstheorie mithilfe des Notationsprogramms 
Finale 2008 erstellt. Durch Klammern werden dominantische Schritte signalisiert 
 
entzieht sich das ‚fröhliche‘, ‚freie‘ aber bei weitem nicht ‚harmlo-
se‘52 Liedlein der Auffassung. Kanonartig setzt nämlich bereits vor 
Ende des ersten Begleitungsabschnitts die Gesangsstrophe Takt 12 
ein, um einmalig lang nach dem Wort ‚Haus‘ zu schweigen, wäh-
rend flüchtig zu Moll gewechselt wird, die seit dem Anfang unter-
schwellig pochende Mittelstimme zwischen Takt 17 und Takt 21 hi-
nunterweint. Von da an weichen der suggestive Erzählton, die, weil 
hohe und leise, fern wirkende kantable Melodie zugunsten des ela-
                                                                                                                                              
weise auftauchende Stimmen, sich in ihnen spiegelnd, farbig beleuchtet […] – 
ein Verfahren, das dem alpenländischen mehrstimmigen Gesang abgelauscht 
ist.“ 
52 Vgl. die im Lyrik-Teil erwähnte scharfe Kritik Heines diesbezüglich und auch 
Peter Revers Kommentar über den ‚eher harmlosen Text‘ bzw. das seiner An-
sicht nach „kurz[e], einfach[e] und in seinem Inhalt unkompliziert[e] Lied“ in: 
Revers, 2000, S. 18 und 21. 
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boriert Instrumentalen zurück53, tendiert der gesamte Gestus beina-
he zur orchestralen Majestät einer französischen Ouvertüre und kul-
miniert vorerst in einer über die Hälfte der ersten Strophe umfas-
senden zwölftaktigen, dem Wort ‚Haide‘ zuerteilten, Koloratur. Ein-
lullend und mit melancholischem Unterton, latent polyphon in einem 
musikhistorisch primitiven Sinne bis streng durchgeführt nach der in 
solchem Kontext fast zu erhabenen Art Johann Sebastian Bachs54, 
immer drängender (accel.) und je schneller, desto technisch an-
spruchsvoller, wie die Erleichterung dies Takt 41 schon im Text ver-
rät, muß die Komposition leicht überdimensioniert erscheinen, gera-
dezu skurril die Tondiskrepanz zwischen vermutlicher dörflicher 
Szenerie und barockem Prunk, Intim-Lyrischem und wahrhaftig Epi-
schem, scheinbarer melodischer Willkür und harmonischer sich der 
vorgetäuschten Improvisation mehr und mehr entfernender Unab-
dingbarkeit. Wie eine musikalische Klammer verweist indessen mit 
seinem ansatzweise realistisch auftaktig synkopierten Motiv einer 
Achtel, vier darauf folgender Sechzehntel und drei schließender 
Achtel und der im Militär- oder Jagdbrauchtum heimischen daran 
haftenden Signalwirkung der wiederholte Ruf „Es ist nicht dort da-
heime!“ auf die zweite Strophe: Siehe Takt 25 bis 26 bzw. 27 bis 28 
und Takt 47 bis 67. 
 
                                                 
53 Vgl. Die zwei- bis viertaktige Gruppierung zwischen Takt 47 und Takt 67 und 
die Kadenz DP (A) SG (F) T (A) - SG (F) D (C7) T (F) - T (Db) SG (A) T (Db) - 
Vgl. Die Struktur der zwischen Linearität und Kadenz oszillierenden Charakter-
stücke « Le coucou » von Louis-Claude Daquin und vor allem « Le rappel des 
oiseaux » von Jean-Philippe Rameau. 
54 Vgl. u. a. „Das wohltemperierte Klavier“, Fuga Xi (BWV 856) bzw. XV (BWV 
860) und « Suites françaises », u. a. Suite V (die Courante). 
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Abb. V. 7: Darstellung des speziell für die zweite Strophe von „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 
1892 von Gustav Mahler maßgebenden rhythmischen Leitmotivs am Beispiel der Takte 47-48. 
Mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 erstellt 
 
Wieder gemächlich, etwa im Ländler-Stil55, erfolgt in rhythmisch-
harmonischer Vorhersehbarkeit fernab der anfänglichen Schwerelo-
sigkeit der ‚gar knabenhafte‘56 Gesang auf dreierlei Art und Weise, 
bis sich die dabei plakativ zu nennende Abfolge von Spannung und 
Auflösung zur Obsession steigert, 
Abb. V. 8: Darstellung mittels des Notationsprogramms Finale 2008 des im Klavierpart von 
„Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892 von Gustav Mahler zwischen dem systematischen 
Spannungsaufbau der zweiten Strophe und der Coda, als dessen harmonische Konsequenz 
sie fungiert, zugunsten der dritten Strophe eingedämmten – hier von der Autorin ergänzten also 
virtuell gebliebenen – Übergangs. Ein musikalisch-psychologisches tacet? 
                                                 
55 Vgl. Die Vortragsanweisung gemächlich, dem mundartlichen landlert ent-
sprechend. 
56 Vgl. Goethes Lob von „Wers Lieben erdacht.“ in: Arnim, 1806/1987, S. 465. 
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das hoch platzierte und enggeschnürte Singen ab Takt 59 selbst 
pathologische Züge aufzuweisen scheint. Das variierte Liedlein ‚er-
dacht‘ hat hier offenbar, „Wer’s Lieben erdacht“57: Von Schmachten 
und Leiden erzählen bemerkenswert erfinderische Kadenzen, 
 
Abb. V. 9: Nicht gerade „volkstümlich“ anmutendes harmonisches Material der schwebenden 
Ganztonleiter in „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892 von Gustav Mahler, Takte 59-66 
 
Dynamik (p, cresc., mf, cresc. ff), Satzart und Seufzerfiguren Takt 
49, 51, 53, 57, 59, 60, 61, 63, 65 und 66. Mit rhythmischer Präg-
nanz antworten und ergänzen einander sinnlich gurrende aus-
schließlich der Mordent-Technik entlehnte Melodie-Teile58, die ko-
kett alle Ornamentik-Register ziehen.  
 
Abb. V. 10: In Gustav Mahlers „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, kokettierende Liedmusik, 
Takte 47-54. Mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 erstellt 
 
                                                 
57 Vgl. Fußnote 38, S. 174. 
58 Unter ‚Mordent‘ ist der hier mit anderen Verzierungen häufig auftretende 
Wechsel zur unteren oder oberen Nebennote zu verstehen. Die Melodie ist 
ebenso reich an dissonierenden Vorschlägen, ‚Accenten‘ und für die beiden 
Koloraturen im Lied bedeutenden ‚Doppelt-Cadencen‘. Vgl. Michels, 199717, S. 
70ff. 
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Von lieblich, wenn auch über einen etwas abrupten Themawech-
sel59, bis dramatisch sequenziert wird die Sprachmelodik gleichför-
mig skandiert 
 
Abb. V. 11: Vorläufiger melodisch-psychologischer Höhepunkt in Gustav Mahlers „Wer hat dies 
Liedlein erdacht?!“ 1892, Takte 59-66. Mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 erstellt 
 
verharrt in Folge von Takt 63 bis 66 auf ihrem zeitweiligen tonalen 
und dynamischen Apex zweier eng miteinander hin- und hergleiten-
der Stimmen, um jegliche, dank der Textwiederholung nach und 
nach (poco a poco) mühselig gewonnene Intensität zu verlieren und 
Takt 67 plötzlich (vgl. die Vortragsanweisung f pp plötzlich innerhalb 
von Takt 67) entkräftet zu verstummen60. 
 
Abb. V. 12: Mahler, Gustav: „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, Takte 67-73. Mithilfe des 
Notationsprogramms Finale 2008 erstellt. Ein „Kinderlied“ mitten in einer für ein erwachsenes 
Publikum gedachten musikalischen Erzählung? 
 
                                                 
59 Vgl. Takt 55 die unerwartete Modulation nach Db-Dur. 
60 Quintig-leer rollt die Melodie sich nun richtungslos aus. 
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Die von Takt 67 bis 72 im Stil eines Spieluhr- oder Wiegenliedes 
komponierte sprachliche Stille nach dem Schwindel erregenden 
chromatischen Gestöhn der Cour-Episode61 wird alsbald vom bur-
schikos[en] Gesang überlagert, der die erste Liedstrophe in einem 
völlig neuen semantischen Zusammenhang übernimmt, spröde arti-
kuliert und formal zusammenrafft. Die das Bild des ‚feine[n] Mä-
del[s]‘ mit ihren getragenen längeren Notenwerten umhüllende me-
nuettartige Eleganz gilt nun in motivisch umgekehrter Form den 
‚drei Gäns[en]‘, 
 
Abb. V. 13: Mahler, Gustav: „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, Takte 21-25 und 73-77. 
Mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 erstellt 
 
die seine Situation auszeichnende Aura des Geheimnisvollen der 
wohl bedeutsamen farblichen Differenzierung ihres Gefieders, 
 
                                                 
61 Vgl. Friedrich Wilhelm Gotters – 1796 von Bernhard Flies vertontes – ein-
deutig zweideutiges Wiegenlied „Schlafe, mein Prinzchen, schlaf ein“: (I) Schla-
fe, mein Prinzchen, es ruhn/ Schäfchen und Vögelchen nun,/ Garten und Wie-
se verstummt,/ Auch nicht ein Bienchen mehr summt./ Luna mit silbernem 
Schein/ Gucket zum Fenster herein./ Schlafe beim silbernen Schein!/ Schlafe, 
mein Kindchen, schlaf ein/ (II) Alles im Schlosse nun liegt/ Tief in den Schlum-
mer gewiegt,/ Küche und Keller sind leer,/ Es reget kein Mäuschen sich mehr./ 
Nur in der Zofe Gemach/ Tönet ein schmelzendes Ach./ Was für ein Ach mag 
das sein?/ Schlafe, mein Prinzchen, schlaf ein!/ (III) Wer ist beglückter als du?/ 
Nichts als Vergnügen und Ruh;/ Zucker und Spielwerk vollauf/ Und noch Ka-
rossen im Lauf:/ Alles benutzt und bereit,/ Daß nur mein Prinzchen nicht 
schreit./ Was wird es künftig erst sein?/ Schlafe, mein Prinzchen, schlaf ein!“ 
In: Deutsche Volkslieder, 2006, S. 240ff. 
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Abb. V. 14: Mahler, Gustav: „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, Takte 25-26 und 77-78. 
Mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 erstellt 
 
die konspirativ die Enthüllung seiner Identität begleitende von einer 
kleinen Sext auf eine reine Quart reduzierte melismatische Vokal-
dehnung der musikalisch-technischen Ohnmacht eines hypothetis-
chen Sängers. 
 
Abb. V. 15: Mahler, Gustav: „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, Takte 29-30 und 81-87. 
Mithilfe des Notationsprogramms Finale 2008 erstellt 
 
Entfesselt wird die wuchtige zehntaktige Schlußkoloratur durch das 
neuerliche den Text diesmal wortwörtlich umsetzende Erstarren der 
Singstimme über unbeirrt chromatisch hinaufstrebenden punktierten 
Vierteln im oktavierten Baß, sodaß die zwingende, Takt 64 unter-
brochene, in Ganztonschritten aufsteigende Quintfallsequenz ab 
Takt 92 kadenziell fortgesetzt und im gedichtfremden Wort ‚Ja!‘ ihre 
endgültige Auflösung, wenn auch verzögert, finden kann62. 
Das zu den Reimen ‚wund’t‘/‚g’sund‘ und ‚Mund‘ charmant fröhlich, 
zu ‚Tote‘ (vgl. die Doppelkreuz-Akzidens) und ‚Kranke‘ im Vergleich 
zu den farbreichen Dominanten bei ‚verständig‘ und ‚lebendig‘, den 
                                                 
62 Vgl. Abbildung V. 7. 
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mollsubdominantisch gefärbten sentimentalen ‚Herzle‘ und ‚Schätz-
le‘, vor allem aber zu der enharmonisch verwechselten nach Moll 
getrübten matten ‚Jugend‘ überaus grell klingende Dur-Geschlecht, 
die für Mahlers Lied-Schaffen zukunftsweisende weitatmige, balla-
deske63, wie auf eine größere Besetzung hinweisende Elemente in-
tegrierende Liedform64, die unmittelbare Nähe des Naiven und Tri-
vialen65 und die offenkundige Pointe des legendär gestrengen Ka-
pellmeisters66 gegen das ‚Antimusikalische‘67, streben eine didakti-
sche Synthese im Sinne der ‚Weltpolyphonie‘ an, die für seine we-
der heuchlerisch verklärende noch moralisierend ablehnende Hal-
tung ihr gegenüber spricht68. Die persönliche Tragik eines jungen, 
bereits gefeierten Dirigenten aus Not aber noch weitgehend ver-
                                                 
63 Vgl. mit Takt 47 bis 59 Chopin, Frédéric: „Ballade, À Mr. Robert Schumann“ 
op. 38, Takt 14 bis 21. 
64 Bereits wenige Wochen nach ihrer Komposition sollte Mahler im Frühling 
1893 eine Orchesterpartitur seiner „Humoreske“ anfertigen. 
65 Vgl. Fußnote 61, S. 185. 
66 „Mahlers Klavierproben“, erinnert sich der Dirigent und Mahlers ehemaliger 
Assistent in Hamburg und Wien, Bruno Walter, „die mir durch seine herrischen, 
einfallsreichen Mahnungen an die Sänger, durch sein tiefes Eindringen in die 
Werke zu unvergleichlicher Belehrung dienten, seine Orchesterproben, in de-
nen seine tyrannische Persönlichkeit den Musikern durch seine zwischen Ein-
schüchterung und Anfeuerung wechselnde Methode ein Äußerstes an Leistung 
gewann, machten jeder noch irgendwo in mir vorhandenen Neigung zur Selbst-
zufriedenheit ein Ende.“ In: Walter, 1947, S. 124. 
67 Johannes Brahms soll nämlich in einem Brief an Mahler ironisiert haben, das 
Bremer Publikum sei zwar ‚unmusikalisch‘, das Hamburger Publikum aber da-
für ‚antimusikalisch‘ (zit. nach: Pfohl, 1973, S. 19). 
68 Vgl. Bauer-Lechner, 1923, S. 147: „Als wir nun Sonntags darauf mit Mahler 
denselben Weg gingen und bei dem Feste auf dem Kreuzberg ein noch ärgerer 
Hexensabbath los war, da sich mit unzähligen Werkeln und Ringelspielen und 
Schaukeln, Schießbuden und Kasperltheatern auch Militärmusik und ein Män-
nergesangsverein dort etabliert hatten, die alle auf derselben Waldwiese ohne 
Rücksicht aufeinander ein unglaubliches Musizieren vollführten, da rief Mahler 
aus: ‚Hört ihr’s? Das ist Polyphonie – und da hab ich sie her!‘ [...] Gerade so, 
von ganz verschiedenen Seiten her, müssen die Themen kommen und so völ-
lig unterschieden sein in Rhythmik und Melodik (alles andere ist bloß Vielstim-
migkeit und verkappte Homophonie): nur dass sie der Künstler zu einem zu-
sammenstimmenden und -klingenden Ganzen ordnet und vereint.“ 
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kannten Komponisten aus Leidenschaft und die poetische Erfah-
rung einer an sich genug rätselhaften im Wunderhorn so vorgefun-
denen Realität, wie sie eben sein kann, fließen zusammen in ein als 
„Fünf Humoresken“ bezeichnetes, von Sittards hämischer Kritik we-
niger als die Jean Paulsche Prosa von Heine verschontes Werk69. 
Bedauert der Correspondent-Journalist in einem für das als kon-
servativ geltende Kritiker-Milieu Hamburgs stellvertretenden Artikel 
den Mangel an ‚ästhetischer Substanz‘ und ‚schlichtem Ausdruck‘, 
die „monotone Aneinanderreihung kleiner musikalischer Sätze“ und 
die Neigung des Musikers, den lyrischen Text als „Vorwand für un-
erhörte Experimente“ schlichtweg zu mißbrauchen70, so begründet 
hingegen der Betroffene in einem Brief vom 4. Februar 1893 an ei-
ne Unbekannte seine Position durch die Notwendigkeit, im Zeitalter 
Wagners durch seine Kunst nicht mehr nur ‚Freude‘ oder ‚bloße 
Heiterkeit‘, sondern auch den „Übergang von einer Emotion in die 
andere“, ‚innere Konflikte‘, den „durch die Natur auf uns ausgeübten 
Einfluß“ sowie den ‚Humor‘ und ‚poetische Ideen‘ darzustellen71. 
                                                 
69 „Von diesem Stile kann sich ein klarer, wohlredigierter französischer Kopf 
nimmermehr einen Begriff machen. Jean Pauls Periodenbau besteht aus lauter 
kleinen Stübchen, die manchmal so eng sind, daß wenn eine Idee dort mit ei-
ner anderen zusammentrifft, sie sich beide die Köpfe zerstoßen; oben an der 
Decke sind lauter Haken, woran Jean Paul allerlei Gedanken hängt, und an 
den Wänden sind lauter geheime Schubladen, worin er Gefühle verbirgt. Kein 
deutscher Schriftsteller ist so reich wie er an Gedanken und Gefühlen, aber er 
läßt sie nie zur Reife kommen, und mit dem Reichtum seines Geistes und sei-
nes Gemütes bereitet er uns mehr Erstaunen als Erquickung. Gedanken und 
Gefühle, die zu ungeheuren Bäumen auswachsen würden, wenn er sie ordent-
lich Wurzel fassen und mit allen ihren Zweigen, Blüten und Blättern sich aus-
breiten ließe: diese rupft er aus wenn sie auch noch kleine Pflänzchen, oft so-
gar noch bloß Keime sind, und ganze Geisteswälder werden uns solcherma-
ßen, auf einer gewöhnlichen Schüssel, als Gemüse vorgesetzt.“ In: Heine, 
1835/1994, S. 127f. 
70 Zit. nach: La Grange, 1979, S. 432. 
71 Vgl. ebenda, S. 415. 
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Der ihm teure, die Erwartungen voreingenommener Zuhörer zu täu-
schen gedachte Humor in der ungewöhnlichen, weder rein strophi-
schen noch durchkomponierten Form, der inopportunen Verschrän-
kung von Instrumental- und Sprechcharakter, dem metaphorischen 
Aneinander-Vorbeireden von Musik und Lyrik, der die programma-
tische Verharmlosung des Liedes leugnenden darin erforderlichen 
Kunstfertigkeit, dem verspotteten Klischee ländlicher Liebessitten, 
einer durch das eloquente Schweigen über den damit verbundenen 
Preis und der ihr gegenüber selbst obszöne formale Geschlos-
senheit betonten Obszönität (‚das schön schöne Liedlein‘), des ent-
weder nur Traditionellen oder permanent Innovativen, des ‚Schö-
nen‘ überhaupt entspräche laut einer anonymen Rezension im 
Fremdenblatt am ehesten Mahlers eigenartigem ‚Naturell‘72. Im bes-
ten Fall bediene er sich aus der Sicht der heutigen Forschung sei-
ner ‚humoristischen Veranlagung‘ als eines jedoch diffizil zu kontu-
rierenden ‚Formkonzept[s]‘. 
Vom Sonderfall der 1839 von Robert Schumann in Wien kompo-
nierten Humoreske ausgehend, versucht Mirjam Schadendorf in ih-
rer Studie über „Humor als Formkonzept in der Musik Gustav 
Mahlers“ jenem spezifischen Ton näherzukommen:  
 
„Auffälligstes Merkmal des ausladenden Klavierstücks, das bereits 
seit der ersten Bekanntschaft mit der Komposition sinnfällig wird, ist 
seine Form, man möchte hier lieber von dem Verlust von Form 
sprechen. Die fast 1000 Takte konstituieren sich aus der unregel-
mäßigen Aufeinanderfolge kontrastierender Teile“73.  
 
Charakteristisch seien dabei die sich anhäufenden  
 
                                                 
72 Vgl. ebenda, S. 433. 
73 Schadendorf, 1995, S. 88. 
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„Kontrastbildungen auf allen Ebenen der Komposition, die Durch-
kreuzung von Erwartungen einen Normverlauf betreffend, der spie-
lerische Umgang mit Kadenzen“74.  
 
Der Einfluß Jean Pauls, bemerkt sie weiters, sei für „die Persön-
lichkeitsentwicklung und Kunstauffassung Schumanns“, der vom 
Schriftsteller  
 
„mehr Contrapunkt [...] als von [s]einem Musiklehrer gelernt“ habe, 
„nicht zu unterschätzen, jedoch auch schwer zu fassen.“75  
 
Mit dem Verweis auf diesen versuche dieser dem Belgier Simonin 
de Sire das Wort Humoreske schließlich folgendermaßen zu erklä-
ren: 
 
„Auch das Wort Humoreske verstehen die Franzosen nicht. Es ist 
schlimm, dass gerade für die in der deutschen Nationalität am tief-
sten eingewurzelten Eigentümlichkeiten und Begriffe wie für das 
Gemüthliche (Schwärmerische) und für den Humor, der die glück-
lichste Verschmelzung von gemüthlich und witzig ist, keine guten 
und zutreffenden Worte in der französischen Sprache vorhanden 
sind.“76 
 
Offen bliebe allerdings „die Frage, in welcher Form sich die Be-
schäftigung mit dem Schriftsteller in seiner Musik niederschlägt.“77 
Vernichtend ob Schadendorfs Versuchs fällt in der Tat das Urteil: 
 
„Warum Gustav Mahler den Begriff ‚Humoreske‘, den er für mehrere 
seiner Kompositionen nach Gedichten der Sammlung Des Knaben 
Wunderhorn vorgesehen hatte, nicht in die Publikation übernommen 
hat, wissen wir nicht.“78  
 
                                                 
74 Vgl. ebenda, S. 96. 
75 Vgl. ebenda, S. 65. 
76 Vgl. ebenda, S. 66. 
77 Vgl. ebenda, S. 65. 
78 Danuser, 2004, S. 170. 
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Daß der für Freud allzeit schwer definierbare und schon gar nicht 
jedem zugängliche79, ihm eigene, „selbst von den Besten oft nicht 
erkannt[e]“80 humoristische Ton, „dasjenige an [s]einem Wesen“ sei, 
was „in alle Zukunft die Wenigsten erfassen“ würden81, nur auf Be-
fremdung stoßen könne, dürfte dem Künstler klar gewesen sein, der 
im Herbst 1896 außerdem einmal kaustisch bemerkte:  
 
„Meine Erfolge erst recht sind mir ein Schmerz, denn schon beginnt 
das Mißverständnis, bevor man mich noch recht hat zu Worte kom-
men lassen.“82 
 
und sich noch 1899 auf den Balladenkomponisten Carl Loewe em-
phatisch berief: „Er würde meine Humoresken verstehen“83. Reak-
tion und Reflexion ist sein Humor für den Professor für historische 
Musikwissenschaft, Hans Heinrich Eggebrecht, jedoch gleich mehr 
als jene Geisteshaltung, bei welcher der in beider Hinsicht erprobte 
Mensch Mahler „von überlegener Warte aus“ mit der Welt „fertig zu 
werden versuch[e]“84. 
Das wohlklingende Gegengift zum ‚höllischen‘, dem unangebrach-
ten Applaus des Hamburger Stadttheater-Publikums immerhin be-
vorzugten Lärm85 der Straßenbahn und des zoologischen Gartens 
vor seiner Wohnung der Bundesstraße 10, zur zeitweise absurden 
                                                 
79 Vgl. Freud, 19897, S. 176 und 282: „Es wäre vermessen zu erwarten, daß 
unsere Bemühungen etwas Entscheidendes zu dessen Lösung beitragen kön-
nten, nachdem die Arbeiten einer großen Reihe von ausgezeichneten Denkern 
eine allseitig befriedigende Aufklärung nicht ergeben haben“, bzw. „Übrigens 
sind nicht alle Menschen der humoristischen Einstellung fähig, es ist eine köst-
liche und seltene Begabung, und vielen fehlt selbst die Fähigkeit, die ihnen ver-
mittelte humoristische Lust zu genießen.“ 
80 Mahler, 1982, S. 282. 
81 Vgl. den Brief vom 19. Dezember 1901 an Alma, in: Mahler, 19492, S. 276. 
82 Mahler, 1982, S. 176. 
83 Vgl. Bauer-Lechner, 1923, S. 119 [Textstelle von d. Verf. hervorgehoben]. 
84 Vgl. ebenda, S. 82. 
85 La Grange, 1979, S. 425. 
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unter der herrischen Art des Direktors Pollini und der atavistischen 
Eitelkeit der Primadonne86 am ehemaligen Théâtre du Gänsemarkt 
immer mehr leidenden Komponisten-Tätigkeit87, zur ‚alten Leier‘ der 
Kritiker und Verleger88, und zur schmerzhaften Zurückweisung von 
hochgeschätzten Kollegen89 zeugt von keiner dauerhaften Resig-
nation, sondern von der entschieden aktiven Anteilnahme an einer 
nicht immer zu rettenden90 und dennoch liebenswerten Welt91, in 
welcher der ‚Berg‘ unter den erläuterten Umständen als Spiegelbild 
einer ‚seltsam‘92 denaturierten Gesellschaft und bevorzugter poe-
tischer Zufluchtsort fungiert; zum ‚Venusberg‘ müsse er wohl zu-
rück93, lautet eine verdrossene Anspielung auf die von Richard 
Wagner in Musik gesetzte und im Wunderhorn ebenfalls bearbeitete 
                                                 
86 Vgl. das Kapitel über ‚Interpreten‘ in: Hindemith, 1959, S. 161-164. 
87 Vgl. die „Schulmeister-Kantate“ Georg Philipp Telemanns oder Mahlers spä-
te Ironie aus der New Yorker Zeit: „Ich lebe wie eine Primadonna, denke in ei-
nem fort an mein liebes Ich“ (zit. nach: Zoltan, 1989, S. 504). 
88 Vgl. den um 1893 verfaßten Brief an einen Unbekannten: « Mon entretien 
avec lui, ainsi que la lettre jointe, me paraissent du plus haut interêt comme 
exemple d’une nouvelle espèce de critique musicale: le point de vue de l’édi-
teur » bzw. die Bemerkung an Richard Strauß: « J’ai tout lu et j’ai bien compris. 
D’ailleurs, la chanson est toujours la même. » (zit. nach: La Grange, 1979, S. 
435 bzw. 865). 
89 Mahlers Versuch, Hans von Bülows Interesse für seine „Todtenfeier“ zu ge-
winnen, mußte zu seinem Leidwesen fehlschlagen. Vgl. ebenda, S. 370. 
90 Vgl. u. a. die von Louis-Henry de la Grange zitierte Anekdote, Mahler habe 
sich einer jungen hungernden Prostituierten annehmen wollen. In: ebenda, S. 
449. 
91 Vgl. Mahlers bittersüße Erkenntnis in einem Brief an Josef Steiner vom 17. 
Juni 1879: „Da lacht die Sonne mich an – und weg ist das Eis von meinem Her-
zen, ich sehe den blauen Himmel wieder und die schwankende Blume, und 
mein Hohnlachen löst sich in das Weinen der Liebe auf. Und ich muß sie lie-
ben, diese Welt mit ihrem Trug und Leichtsinn und mit dem ewigen Lachen.“ In: 
Nikkels, 1989, S. 20. 
92 Vgl. Mahlers Anfang Januar 1894 an seine Schwester Justine geschriebenen 
Brief, in dem er sich zu seinem Außenseitertum als Künstler äußert (zit. nach: 
La Grange, 1979, S. 445. 
93 Vgl. ebenda, S. 444. 
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Tannhäuser-Legende94; der ‚Berg‘, das ist auch noch das Vergnü-
gungsviertel Hamburgs, wo 1893 am Konzerthaus Ludwig neben 
dem St Pauli Tor und der Reeperbahn einzig an eine Aufführung ei-
gener Werke zu denken war. Dieses ‚Lachen trotzdem‘, wie unter 
anderen auch der Sprachvirtuose Karl Kraus95 das Phänomen neu 
zu definieren wußte, nehme laut dem Wiener Arzt Freud,  
 
„Mit seiner Abwehr der Leidensmöglichkeit [...] einen Platz ein in der 
großen Reihe jener Methoden, die das menschliche Seelenleben 
ausgebildet hat, um sich dem Zwang des Leidens zu entziehen, ei-
ner Reihe, die mit der Neurose anhebt, im Wahnsinn gipfelt und in 
die der Rausch, die Selbstversenkung, die Ekstase einbezogen 
sind. Der Humor dank[e] diesem Zusammenhange eine Würde, die 
z.B. dem Witze völlig abgeht, denn dieser dien[e] entweder nur dem 
Lustgewinn oder er stell[e] den Lustgewinn in den Dienst der Ag-
gression.“96 
 
„Es ist richtig“, fährt Freud fort, 
 
„daß die humoristische Lust nie die Intensität der Lust am Komi-
schen oder am Witz erreicht, sich niemals im herzhaften Lachen 
ausgibt; es ist auch wahr, dass das Über-Ich, wenn es die humoris-
tische Einstellung herbeiführt, eigentlich die Realität abweist und 
einer Illusion dient.97 Aber dieser wenig intensiven Lust schreiben 
wir – ohne recht zu wissen warum – einen hochwertigen Charakter 
zu, wir empfinden sie als besonders befreiend und erhebend. Der 
Scherz, den der Humor macht, ist ja auch nicht das Wesentliche, er 
hat nur den Wert einer Probe; die Hauptsache ist die Absicht, wel-
che der Humor ausführt, ob er sich nun an der eigenen oder an 
                                                 
94 Vgl. Arnim, 1806/1987, S. 79: „Der Tannhäuser“. 
95 Der Spruch, „Humor“ sei, „wenn man trotzdem lacht“, wird dem Dichter Otto 
Julius Bierbaum (1865-1910) zugeschrieben. 
96 Freud, 19897, S. 279. 
97 Dem Umstand, seine bevorstehenden Konzerte an der Exposition internatio-
nale in Paris 1900 seien als « sous la direction de M. Gustav Malheur (sic), di-
recteur de l’Opéra impérial » – also unter der Leitung von ‚Herrn G. Unglück‘ – 
zu spielen angekündigt worden, soll Mahler mit der humoristischen Bemerkung 
« Cela commence bien! » [„Es fängt gut an!“] – begegnet sein (zit. nach: La 
Grange, 1979, S. 879). 
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fremden Personen betätigt. Er will sagen: Sieh’ her, das ist nun die 
Welt, die so gefährlich aussieht. Ein Kinderspiel, gerade gut, einen 
Scherz darüber zu machen!“98  
 
Die „auf diesen Wegen“ erreichte „Euphorie“ sei  
 
„nichts anderes als die Stimmung einer Lebenszeit, in welcher wir 
unsere psychische Arbeit überhaupt mit geringem Aufwand zu be-
streiten pflegten, die Stimmung unserer Kindheit, in der wir das Ko-
mische nicht kannten, des Witzes nicht fähig waren und den Humor 
nicht brauchten, um uns im Leben glücklich zu fühlen.“99  
 
Daran, daß die Wege solch beabsichtigter ‚Entgiftung‘100 der Welt 
und angestrebter Sublimierung leidvoller und häßlicher Erlebnis-
se101 nach Freudschem Verständnis sich dem ‚Rhapsoden‘ selbst 
entzogen haben mögen, die Rätsellösung nicht immer die Frage 
sei, sondern der Schöpfer im Rätsel der Kunst seine Antwort aufs 
Lebensrätsel finden möge, erinnern uns sowohl ein Urteil des Mu-
siktheoretikers, Komponisten und Dichters Arnold Schönberg über 
Mahlers Neunte, 
                                                 
98 Freud, 19897, S. 281f. 
99 Vgl. ebenda, S. 219. 
100 Vgl. Floros, 1998, S. 237: „Mahler sagte oft, daß er ohne die Entgiftung des 
Lebens durch Humor der Tragik der menschlichen Existenz nicht hätte stand-
halten können.“ In: ebenda, S. 237. 
101 Der am 12. Mai 1885 seinem Jugendfreund Friedrich Löhr über die Sänge-
rin bei den „Königlichen Schauspielen“ in Kassel, Johanna Richter, anvertraute: 
„Meine Sphinx hört nicht auf, mir rätseldrohend in die Augen zu starren – und 
sonst wird mit mir als einem Halbwahnsinnigen verfahren – teilweise wohlwol-
lend mitleidig, teilweise hämisch neugierig.“, war Autor folgender Verse: „Siehst 
du den stummen fahrenden Gesellen?/ […]/ Ach wann, – ach wann soll enden 
meine Reise?!/ Wann ruht des Wand’rer von des Weges Leid?/ Es starrt die 
Sphinx und droht mit Rätselqualen/ Und ihre grauen Augen schweigen, schwei-
gen!/ Kein rettend Wort, kein Lichtstrahl will sich zeigen,/ Und lös’ ich’s nicht – 
muß es mein Leben zahlen.“ (zit. nach: ebenda, S. 23 u. La Grange, 1979, S. 
1076). Oft zitiert werden in der Literatur ebenfalls der heftige Streit von Mahlers 
Eltern, wovor der Knabe aus dem Haus hinausstürmte, vor dem gerade 
Drehorgelmusik zu hören war, und das Prager Ereignis aus dem Winter 1871, 
als der Elfjährige in der Gastfamilie Grünfeld, in der er musikalisch hätte weiter 
ausgebildet werden sollen, unwillkürlich Zeuge einer Liebesszene wurde. Vgl. 
hierzu Joly, 1989, S. 200. 
  195
 „In ihr sprech[e] der Autor kaum mehr als Subjekt. Fast s[ehe] es so 
aus, als ob es für dieses Werk noch einen verborgenen Autor gebe, 
der Mahler bloß als Sprachrohr benützt ha[be]. Dieses Werk [sei] 
nicht mehr im Ich-Ton gehalten. [...] Vielleicht wären die Rätsel die-
ser Welt gelöst, wenn einer von denen, die sie wissen, die Zehnte 
schriebe. Und das sol[le] wohl nicht so sein.“102 
 
als auch seine verwunderte Einsicht, wenn er „Musik höre – auch 
während des Dirigierens – [...] ganz bestimmte Antworten auf alle 
[sein]e Fragen“ zu hören [...] vollständig klar und sicher“ zu sein, 
daß es eigentlich „gar keine Fragen sind“103. Die philologische und 
musikhistorische Titelfrage, die sich für ihn nun mal nicht stellt, wird 
hier denn auch mit einem unverfrorenen Ausrufezeichen gekrönt. 
                                                 
102 Schönberg, 1912/1976, S. 23. 
103 Mahler, 1924, S. 415f. 
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3. Ideologie 
Der im Vergleich zu dem anfänglich studierten Strophenlied volks-
tümlichen Einschlags mit ihren durchkomponierten Strophen, Zwi-
schenspielen und Tempowechseln komplexen und dennoch fließen-
den Form nach zu schließen, vereinfachte der Komponist und Ar-
rangeur der eigens in Musik gesetzten Texte bei „Wer hat dies Lied-
lein erdacht?!“ seine Aufgabe mit Gewißheit nicht. Ebensowenig 
brachte er Gedichte in Einklang, die einander nicht sinngemäß kor-
respondiert hätten, und behandelte ganz in der von Goethe zuerst 
befürworteten Tradition der Herausgeber seiner Theorie einer Wun-
derhorn-Lyrik als ‚Felsblock‘ zufolge poetische Sprache noch als 
Leadsheet, sprich als Ausgangspunkt einer allein durch Schrift zu 
fesselnden, ausnotierten Improvisation. Macht wie seine eigenen im 
Werk des amerikanischen Pianisten Uri Caine teils zu Ton-Bild-Col-
lagen weitergesponnenen Themen die Vertonung des mit direkter 
Rede und Flickwörtern bespickten, gänzlich umgedichteten Liedes 
jenes zum ‚[E]rleben‘104 nahe, so kehrt die für Puristen wie Mayer 
und nicht zuletzt Brahms vordergründige Frage, ob dabei nur das 
Nennende oder nicht auch das Genannte trivial sei, die in der 
Schlußstretta oder der rhythmischen Verwandtschaft mit „Des 
Antonius von Padua Fischpredigt“105 unverhüllt rationalistisch-didak-
                                                 
104 Vgl. Mahler: „So geht es mir immer: nur wenn ich erlebe, ‚tondichte‘ ich – 
nur wenn ich tondichte, erlebe ich!“, in Blaukopf, 1982, S. 200. 
105 Zu der bald darauf komponierten Humoreske vgl. Mahler Kommentar in 
Bauer-Lechner, 1923, S. 11: „In der ‚Fischpredigt‘ [...] herrscht – wie im ‚Himm-
lischen Leben‘ – ein etwas süßsaurer Humor. Der heilige Antonius predigt den 
Fischen, und seine Worte verwandeln sich sofort in ihre Sprache, die ganz be-
soffen, taumelig (in der Klarinette) erklingt, und alles kommt daher geschwom-
men. [...] Und wie die Versammlung dann, da die Predigt aus ist, nach allen 
Seiten davon schwimmt: ,Die Predigt hat g'fallen,/ Sie bleiben wie alle –‘ und 
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tische Tendenz hervor, ‚Fischköpfe‘ belehren zu müssen – werden 
doch bei den ‚wenigsten‘ Zuhörern die Bereitschaft oder gar Fähig-
keit zu begreifen letztlich vorausgesetzt. Ein unverkennbarer Au-
genzwinker an den ehemaligen musikalischen Leiter u. a. der „Oper 
am Gänsemarkt“, Georg Philipp Telemann, dessen „Schulmeister-
kantate“ folgendermaßen eingeleitet wird: 
 
„Ihr Jungen, sperrt die Ohren auf! 
Ich will mein Amt verwalten 
und Singestunde mit euch halten.  
Singt alle nach, gebt Achtung drauf:  
CDEFGAHC!“ 
 
nicht nur Gelehrsamkeit, sondern auch Pedanterie fingiert – 
 
Das war ein rechtes Meisterstücke, 
dergleichen weder Telemann, 
noch Hasse selbst zuwege bringen kann. 
Doch hab ich weder Stern noch Glücke, 
weil mir zum äußersten Verdruß  
stets eine Sau das Spiel verderben muß; 
dann klingt es freilich abgeschmackt, 
das macht das böse Ding, der Takt, 
den könnt ihr Flegel nicht begreifen, 
ich mag euch singen oder pfeifen. 
Um euch recht anzuführen, 
So wollen wir was künstliches probieren;“ 
 
– und in der nicht weniger selbstironischen Jammerrede kulminiert: 
 
„Bald schreit ihr um die Wette, 
bald trefft ihr keinen Ton, 
ihr bringt mich noch ums Leben! 
                                                                                                                                              
nicht um ein Jota klüger geworden ist, obwohl der Heilige ihnen aufgespielt hat 
– Die Satire auf das Menschenvolk darin werden mir aber die wenigsten ver-
stehen.", in: Bauer-Lechner, 1923, S. 11: [Textstellen v. d. Verf. hervorgeho-
ben]. 
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Fürwahr, ich zittre schon, 
ich kann vor Zorn den Takt kaum geben! 
[...] 
Wer die Musik nicht liebt und ehret, 
wer diese Kunst nicht gern höret, 
der ist und bleibt ein Asinus, :|: 
ein A- sinus, ein A- sinus 
I-a, i-a, ein Asinus! :|: “106 
 
Indessen erstaunt etwa Professor Peter Revers Schlußfolgerung, 
„vielfältig[e] Eingriffe in die zugrundeliegenden Texte s[eien] teils 
auf kompositorische Erfordernisse zurückzuführen, teils“, fügt er 
hinzu, „handel[e] es sich dabei um subtile Textinterpretationen.“107 
Wenngleich der in Graz tätige Forscher an anderer Stelle bemerken 
mag, daß 
 
„[i]n der Radikalität, mit der Mahler die Gegensätze dieser Welt be-
nennt, das Sentimentale, das Rohe, die Gewöhnlichkeit des Lebens 
auf der einen, das Leiden, den Schmerz, die Brutalität des Daseins 
auf der anderen Seite, [...] in der Tat weit über die Liedtraditionen 
des 19. Jahrhunderts hinaus[gehe] “108,  
 
es als dessen ‚hohes Verdienst‘ anerkennt, 
 
„mit seinen Vertonungen wesentlich dazu beigetragen zu haben, 
daß die Volkspoesie von jener Patina der Idylle befreit beziehungs-
weise ihre Scheinhaftigkeit bloßgelegt wurde: dies um so mehr, als 
Mahlers Werk für die Rezeptionsgeschichte der ,Wunderhorn‘-Texte 
von zentraler Bedeutung war und ist und viele dieser Gedichte vor 
allem aufgrund seiner Lieder lebendig geblieben sind“109, 
 
                                                 
106 Telemann, 1786/2007, S. 8f, 25f, 36f. und 49ff [Textstelle v. d. Verf. 
hervorgehoben]. 
107 Revers, 2000, S. 22. 
108 Vgl. ebenda, S. 41f. 
109 Vgl. ebenda, S. 15. 
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sieht Revers in der gesangsmelodischen Ähnlichkeit der – den Ver-
sen „Es wohnet auf grüner Haide“ bzw. Wer hat denn das schön 
schöne Liedlein erdacht?“ entsprechenden – Takte 32ff. und 68ff. 
das untrügliche Zeichen einer optimistischen musikalischen ‚Textin-
terpretation‘ und kommentiert dementsprechend: 
 
„Es ist offenkundig das Mädchen, auf das dieses Liedlein (im über-
tragenen Sinne: die Botschaft an den Partner) zurückgeht. Beide, 
Lied und Mädchen, werden durch die Musik in einen Zusammen-
hang gebracht, der im ‚Wunderhorn‘-Gedicht selbst vollkommen 
fehlt. Das Singen (oder Pfeifen) des Liedes ist in diesem Zusam-
menhang mehr als nur ein unverbindliches Vor-sich-Hinträllern: Die 
Botschaft des Mädchens ist gleichsam ,angekommen‘, und eine Be-
ziehung zwischen den Partnern wird möglich.“110 
 
Nicht nur, daß das Humoristische an der Humoreske, ohne daß 
dieses im Sinne einer ‚Brechung‘ der ‚vordergründige[n] Heiterkeit‘ 
durch ‚das Traurige und Melancholische‘111 derselben jedoch ganz 
klar abgesprochen würde, ausgeblendet wird, wortwörtlich zu neh-
men seien hier ohnedies 
 
„die faszinierende Ausstrahlung der Geliebten“, die “in der Gesun-
dung der Kranken („macht Kranke gesund“) [kulminiert]“ und „damit 
auf das verwundete Herz am Beginn der 2. Strophe [verweist]“, 
 
wie, so Revers, das „emphatisch[e] [...] emotionelle Sicherheit und 
Identifikation“ erzielende „Ja–“112, während dem Gedicht „Wer’s Lie-
ben erdacht?“ charakteristische ‚knabenhafte Verliebtheit‘113 über-
haupt zugesprochen wird.  
                                                 
110 Vgl. ebenda, S. 21. 
111 Vgl. ebenda, S. 22. 
112 Vgl. ebenda, S. 20. 
113 Vgl. ebenda, S. 18. 
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Mit der nachträglichen Legitimation für das am ‚so einfachen‘, „in 
seinem Inhalt unkomplizierten“114, ‚eher harmlosen115 Text‘ vorge-
nommene ‚Montageverfahren‘116 wird somit die vorliegende Verto-
nung, unter „eine[r] Vielfalt von Möglichkeiten des Verstehens“117 le-
diglich als eindeutiges ‚Musterbeispiel‘ typisch Mahlerscher ‚epi-
sche[r] Lyrik‘118 selektiert und besiegelt – und nicht als von Skepsis 
gekennzeichnetes romantisches Procedere: nämlich als bewußt 
äquivokes Weltliebe-Bekenntnis, zugleich als Amt und Ventil geleb-
te, aufgeklärte Musik. 
 
Schluß 
‚Mahleur‘, das Unglück119, setzte der doppelbödigen Realität in und 
um uns wohl bewußt einen als Humoreske getarnten, seinerzeit 
schonungslos verschrieenen Gegenentwurf. Ob solche Kunst schon 
den Stempel des Unbehagens trug, etwa der Sehnsucht nach der 
ehemaligen Stadt seiner Lehrjahre, wo ihm damals aber Glorie und 
Fremdsein, oder um mit Balzac zu reden, ‚splendeurs et misères‘120 
gleichermaßen bevorstanden, als sei Wien der gleichermaßen ferne 
und nahe, innermusikalische Ort, wohin seit den Wiener Klassikern 
Künstler auf der Spur nach sich selbst kamen?121 Die bereits für 
den damaligen Geschmack außergewöhnliche Beschaffenheit der 
                                                 
114 Vgl. ebenda, S. 21. 
115 Vgl. dazu Freud, Fußnote 40, S. 175. 
116 Vgl. Revers, 2000, S. 18. 
117 Vgl. ebenda, S. 21. 
118 Vgl. ebenda, S. 24. 
119 Vgl. Fußnote 97, S. 193. 
120 Vgl. Honoré de Balzacs 1847 zu Paris erschienenen Roman: « Splendeurs 
et misères des courtisanes ». 
121 Vgl. Peter Sloterdijks Kapitel „Wo sind wir, wenn wir Musik hören?“ in sei-
nem Buch „Weltfremdheit“, 1993, Seite 294ff. 
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trotz oder gerade wegen des unsanglich neu erdichteten Textes 
zum Fließen ohne Wiederholungen, Längen und Holprigkeiten not-
wendigerweise streng organisierten Komposition, die Mahler-Spe-
zialist de La Grange teilweise bei Wien entstanden wissen will, ei-
nem Rätsel oder einer Laune zuzuschreiben, wie deren Schöpfer 
selbst122 und seine Widersacher dies tun mochten, trüge bei allem 
Missions- und Geniebewußtsein desselben – nicht zuletzt der 
Grund für einen spürbar kritischen Umgang mit Kunstkritik – des 
Komponisten ‚Welt‘, nicht Rechnung. In Hindemiths provokantem, 
Klischeevorstellungen über Tonkünstler und ihre Werke von der An-
tike bis heute anprangernden Buch „Komponist in seiner Welt. Wei-
ten und Grenzen“ ist nämlich von der hartnäckigen Annahme die 
Rede, ein jeweiliges Musikstück stelle die Gefühlslage seines Urhe-
bers dar. Radikal kommentiert der Essayist: 
 
„Da die Folgerungen des Hörers auf den falschen Schlüssen des 
Komponisten und den ebenso falschen Schlüssen des Aufführen-
den beruhen, können sie ebenfalls keine Wahrheit enthalten. Des-
halb sind also auch des Hörers individuelle oder kollektive Gefühle 
in der Musik nicht ausdrückbar.“123 
 
Daß sich kontinuierlich ablösende, meist unbewußte Gefühlsregun-
gen auch jenem nicht erspart bleiben, der sie zu Papier zu bringen 
sucht, komplexe Denkprozesse wie der Humor, den Mahler sonst 
an den Tag gelegt haben soll und, wovon in seinem Werk Spuren 
                                                 
122 In folgender Bemerkung Mahlers läßt sich weniger die Genie-Pose als die 
nüchterne und zugleich demütige Position des Komponisten vor dem erlebten 
Musikhandwerk erkennen, einer Realität, der er sich und auch seine Musiker 
stets kompromißlos zu stellen bestrebt war (vgl. Fußnote 66, S. 187 dieses 
Kommentars): „Ein Rest Mysterium bleibt immer – selbst für den Schöpfer.“, in: 
Mahler, 1924, S. 296. 
123 Vgl. ebenda, S. 58. 
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vorzufinden sind, dagegen nicht dem Ein- oder Zufall zugeschrie-
ben werden können, läßt die Schlußfolgerung zu, zum allzeit ro-
mantisch betrachteten Liedschaffen gehöre stets, wenn auch nicht 
nur, doch auch ein wenig Ratio. 
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Abb. V. 16: Mahler, Gustav: „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, mithilfe des Notations-
programms Finale 2008 erstellt, Takte 1-26 
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Abb. V. 17 Mahler, Gustav: „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, mithilfe des Notations-
programms Finale 2008 erstellt, Takte 27-51 
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Abb. V. 18: Mahler, Gustav: „Wer hat dies Liedlein erdacht?!“ 1892, mithilfe des Notations-
programms Finale 2008 erstellt, Takte 52-77 
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Abb. V. 19: Mahler, Gustav: Wer hat dies Liedlein erdacht?! 1892, mithilfe des Notationspro-
gramms Finale 2008 erstellt, Takte 78-97 
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Exkurs: Was Mahler wirklich wollte124 
 
Hier giebt es keine einzelnen berühmten Dichter; 
die einmal angeschlagene Empfindung, weil sie 
wahr und natürlich und allgemeinverständlich ist, 
tönt durch mehrere Generationen fort; jeder Beru-
fene und Angeregte bildet, modulirt und ändert da-
ran, verkürzt oder ergänzt, wie es Lust und Leid in 
glücklicher Stunde ihm eingiebt. So ist das Volks-
lied, in seiner unausgesetzt lebendigen Fortentwi-
cklung, recht eigentlich das poetische Signale-
ment der Völkerindividuen.125 
Joseph Freiherr v. Eichendorff 
 
Als ‚unausgesetzt lebendig‘ und von individuellem Charakter, also 
als die einzigartige Schöpfung vieler und Prozeß mit ‚klimatisch‘ und 
‚geistig‘ bedingten, über die ‚besondere Physiognomie‘ der jeweili-
gen ‚Volksstämme‘ Auskunft zu geben berufenen Konstanten, sah 
der Dichter Eichendorff das Volkslied bereits126. Dabei ist weniger 
der musikethnologische als der phänomenologische und zugleich 
hermeneutische Ansatz einer solchen Perspektive für den letzten 
Exkurs dieser Studie relevant, nämlich die Hervorhebung der ange-
blich fort-‚tönenden‘ poetischen ‚Empfindung‘, die den dafür emp-
fänglichen Liederkomponisten genauso zu ‚moduliren‘, ‚ändern‘ und 
‚ergänzen‘ anregen, wie sie den Exegeten in die Irre führen kann 
und soll. 
Komponisten von Johannes Kreisler über Joseph Berglinger bis 
Mahler betonten in ihren Schriften die über jedem nationalen Anlie-
                                                 
124 Vgl. Sinkovicz, Wilhelm: Was Gustav Mahler wirklich wollte, in: Die Presse 
vom 15.12.2003, S. 24. In diesem Artikel ist sowohl davon, wie „editorisch[e] 
und musikologisch[e] Verirrungen“ zu jahrzehntelanger falscher Aufführungs-
praxis führen konnten, als auch vom Mahler-Biographen Jens Malte-Fischer 
die Rede, der, „so scheint es, als erster den Wunderhorn-Text, den Mahler ge-
wählt hat, gelesen – und nachgehört [habe], wie kompromisslos die Musik ihn 
nachzeichnet“ [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
125 Eichendorff, 1857/18612, S. 185f. 
126  Vgl. ebenda. 
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gen stehende, wenn auch damit eng verbundene, Bedeutung von 
Kunst an sich, und der ihnen allen gemeinsame Drang und oftmals 
enttäuschte Wunsch, mit Kunst auf ein interessiertes Publikum zu 
wirken, ist aus zahlreichen Passagen ihrer imaginären oder realen 
Briefe herauszulesen. Ruft Kreislers Leidensgenosse, und als Inbe-
griff des, allerdings an der Musik selbst leidenden, romantischen 
Musikers geltende Berglinger, denn nicht vor lauter Verzweiflung: 
 
„Und für diese Seelen arbeit’ ich meinen Geist ab! Für diese erhitz’ 
ich mich, es so zu machen, daß man dabei was soll empfinden kön-
nen! Das ist die hohe Bestimmung, wozu ich geboren zu sein glaub-
te!“127 
 
„Da studiere ich unter solcher Anspannung aller meiner Kräfte bis 
ins kleinste Detail meine Vorstellungen ein, bis sie wirklich klappen 
und wie aus einem Guß gehen: und für wen geschieht das? Für 
welche Herde von Schafen, die es gedankenlos und nutzlos anhö-
ren, denen es bei dem einen Ohr hinein, bei dem anderen wieder 
hinausgeht, wie den Fischen bei der Predigt des heiligen Antonius 
von Padual –“128, 
 
beklagte sich dafür einst der in Hamburg tätige Dirigent Mahler an 
die lebenslange Freundin Natalie Bauer-Lechner, bevor er ihr an 
das hier zuletzt studierte Lied mahnende, ‚ärgerliche‘ Umstände nä-
her schilderte: 
 
„Am ärgsten ist es gegen den Schluß der Saison, wo alle abgearbei-
tet und übermüdet sind. Das äußert sich bei den Musikern in einer 
Abnahme der Aufmerksamkeit und Leistungsfähigkeit. Ich aber muß 
infolgedessen, obgleich ich ebenso und wahrscheinlich mehr als sie 
herunten bin, meine Kräfte um so straffer anspannen und meine 
Forderung höher stellen, damit dieselbe vollkommene Leistung er-
zielt werde, unter der ich mich nicht zufrieden geben kann. Da 
kommt es denn oft zu wenig erquicklichen Szenen, in denen ich 
                                                 
127 Wackenroder, 1796/1904, S. 164. 
128 Bauer-Lechner, 1923, S. 13. 
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zwar immer die Oberhand behalte, bei denen mir aber der Ärger 
ans Leben geht.“129 
 
Selbst das Schweigen über die eigene künstlerische Intention oder, 
so zumindest Schönberg, der hiermit zu zahlende Preis für die An-
erkennung einer gleichgesinnten und -qualifizierten Zuhörerschaft, 
kann allein die Funktion der Kunst als eines Mediums sowohl zwi-
schen Künstlern als auch zwischen Künstlern und Nicht-Künstlern 
kaum verleugnen, wenngleich das oben von Eichendorff erwähnte 
‚Allgemeinverständliche‘ daran notwendigerweise auf die subjektive 
Resonanz mutmaßlicher ‚Empfindungen‘ beschränkt bleiben muß. 
Am Beispiel der gegen „eine übergefühlsmäßige oder übergeistige 
Einstellung zur Musik“ gerichteten, radikalen Thesen des Skeptikers 
Sextus Empiricus, der im 2. Jahrhundert zu beweisen imstande ge-
wesen sein soll, „daß es weder Melodien noch Rhythmen gibt und 
daß folglich überhaupt keine Musik existiert“130, erinnert Hindemith 
nämlich: 
 
„Der Hörer ist in derselben Lage wie ein Wanderer in einer Land-
schaft, der seine Lage inbezug auf die umgebenden Hügel und Tä-
ler feststellt durch Schlüsse, die er aus früheren ähnlichen Erfahrun-
gen zieht, wobei diese Erfahrungen von wirklichen Wanderungen 
oder nur von Berichten, von Gehörtem und Gelesenem, ja nur von 
geistig Vorgestelltem stammen mögen.“131 
                                                 
129 Bauer-Lechner, 1923, S. 14. 
130 Hindemith, 1959, S. 26. 
131 Vgl. ebenda, S. 35 bzw. Schönberg, 1912/1976, S. 5: Von Aimé Césaires 
Vorstellung des ‚Zauberworts‘, der « armes merveilleuses » vielleicht am wei-
testen entfernt entwirft Schönberg ein Bild der Sprache als eines dem Literaten 
strikt vorbehaltenen, im Grunde jedoch ‚armen‘ Behelfs, das musikalische Ge-
schehen zu erfassen, und schwärmt dagegen von der ‚Vollkommenheit‘ einer 
Einsicht, der eigenen, „die durch Analyse und Synthese kaum erreicht, jeden-
falls“ vermutlich „nicht übertroffen“ werden kann: „So hatte ich die Schubert-
Lieder samt der Dichtung bloß aus der Musik, Stefan Georges Gedichte bloß 
aus dem Klang heraus vollständig vernommen.“ 
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Ob der schwer musikabhängige Berglinger/Wackenroder oder der 
vielmehr unter der zwischen ‚Poetischen‘ und ‚Nicht-Poetischen‘ be-
stehenden Kluft leidende, sein Mitteilungsbedürfnis aber deswegen 
nie abschwörende Mahler, der reale, ‚Lust und Leid‘ in der Kunst er-
fahrende Musiker oder dessen nur partielle Möglichkeit132, ganz um-
sonst haben sie ihre Kunstwerke gewiß nicht ins Leben gerufen. 
Nur darüber, worin genau letzterer raison d’être bestehen mag, sind 
sich Schöpfer, Exegeten und sogenannte ‚Interpreten‘, wie kaum 
anders möglich, noch lange nicht einig: „Daß unsere Musik“, so 
Mahler im Sommer 1904 an Walter, 
 
„das ‚rein Menschliche‘ (alles was dazu gehört, also auch das ‚Ge-
dankliche‘) in irgendeiner Weise involviert, ist ja doch nicht zu leug-
nen. Es kommt wie in aller Kunst, eben auf die reinen Mittel des 
Ausdrucks an, etc. etc. Wenn man musizieren will, darf man nicht 
malen, dichten, beschreiben wollen. Aber was man musiziert, ist 
doch immer der ganze (also fühlende, denkende, atmende, leidende 
etc.) Mensch.“133 
                                                 
132 Die Wechselfälle des Künstlerlebens, nicht dessen angebliche Qualität und 
Berechtigung sind bei Mahler grundsätzlich mit negativen emotionellen Reak-
tionen behaftet, während Berglinger als literarische Folie eines Musikers, wenn 
nicht als Klischee des nur leidenden, ‚armen‘ Künstlers, dessen Substanz und 
Verstand von der Kunst selbst geschwächt werden, als würden nie Halt und 
Freude darin zu finden sein, Aspekte von Wackenroders – bzw. Tiecks, der 
noch weniger musizierte, – Psychologie manifestiert. Entsprechend scharf for-
muliert in diesem Sinne Celibidache seine Kritik der häufig auftretenden Ver-
wechslung zwischen Wirkung und Wesen der Musik: „Der Musikliebhaber, der 
Rimskij-Korsakow ‚süßlich‘ findet, bringt seinen Diabetes in jedes Konzert mit.“ 
In Celibidache, 2001, S. 47. 
133 Mahler, 1982, S. 293 [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben].  
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Nachwort 
 
1. Das romantische Lied – eine unendliche Geschichte. 
Am Beispiel eines gewollt schlichten Strophenliedes aus der Zeit 
vor der geistigen Revolution, wodurch Genie und Musik zu genuin 
deutschen Begriffen übersteigert werden sollten, als der Sturm und 
Drang noch nicht überwunden war, die musikalische Poetik eines 
Wackenroder oder Novalis sich erst anbahnte und nachempfunde-
ne Volkslieder ihren Weg ins Volksgut zurückfinden konnten, wurde 
versucht, ein chronologisch-typologisches Modell der Analyse des 
schon ‚interessanten‘ und bald ‚romantischen‘ Liedes als eines 
künstlerischen Fragments und Synthesemoments einer wechsel- 
und facettenreichen, zwischen Intimität und Öffentlichkeit angesie-
delten Entwicklung zu entwerfen. „Marmotte“ erweist sich als Bei-
spiel noch schweigsamer Liedmusik einem prävalenten literarischen 
Part gegenüber, dessen allgemeine Idee es traditionsgemäß vor al-
lem zur Geltung zu verhelfen bestimmt war. Mit anderen Worten be-
deutete vor einem gewissen, bereits nicht mehr in den volkserzie-
herischen Bestrebungen der Aufklärung verwurzelten Vertonungsty-
pus, versehen mit Tönen ausschließlich so gut wie rhetorisch un-
terstützen. Der von Beethoven und Spohr „bloß ein Lied“ und kein 
‚durchkomponiertes‘ Etwas erwartet hatte und hierzu erklären zu 
müssen glaubte, Mignon könne „wohl ihrem Wesen nach ein Lied 
aber keine Arie singen“1, bedankte sich wiederum gegen Ende sei-
nes Lebens für gute geleistete Dienste mit den Worten:  
 
                                                 
1 Vgl. Goethes Brief an Tomaschek vom 06. August 1822, in: Sauer, 1904, S. 
359. 
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„Glücklicherweise ist dein Talent-Charakter auf den Ton, d. h. auf 
den Augenblick angewiesen. Da nun eine Folge von konsequenten 
Augenblicken immer eine Art Ewigkeit selbst ist, so war dir gege-
ben, im Vorübergehenden stets beständig zu sein und also mir so-
wohl als Hegels Geist, insofern ich ihn verstehe, völlig genug zu 
tun.“2 
 
Was er  
 
„vom Lyrischen, vom Lebendigen und gleichsam Tanzmäßigen des 
Gesanges, von lebendiger Gegenwart der Bilder, vom Zusammen-
hange und gleichsam Nothgedrange des Inhalts, der Empfindungen, 
von Symmetrie der Worte, der Sylben, bei manchen sogar der 
Buchstaben, vom Gange der Melodie, und von hundert andern Sa-
chen, die zur lebendigen Welt, zum Spruch- und Nationalliede gehö-
ren, und mit diesem verschwinden“3, 
 
kurzum, aus dem Wechselspiel von „Musik, Gesang und Rede“ zu 
vernehmen glaubte und sich davon erwartete, nahm unter Herders 
‚psychologisieren[der]‘4 Feder den besonderen Charakter des Na-
tionalen an. Entrüstet über die Künstlichkeit von Denis’ Übersetzung 
der bis dahin als solche verkannten McPhersonschen Fälschung – 
‚Goldharfe‘, „Zauber- und Leier- und Wunderton“ des ‚dänischen 
Skalden‘ würden „in den Händen des Übersetzers“ zur ‚hölzernen 
Trommel‘5 – entwarf der Autor der 1773 erschienenen Schrift „Von 
deutscher Art und Kunst. Einige fliegende Blätter“ sein persönliches 
Wunschbild eines „männlichen, festen, Deutschen Ton[s]“6, dessen 
Urtümlichkeit darin zur Qualität per se erhoben wird. In Anlehnung 
an vage ‚Reisebeschreibungen‘, worauf sich der Leser sodann Be-
                                                 
2 Vgl. den Brief an Zelter vom 11. März 1832, in: Goethe, 1834, S. 418 [Text-
stelle v. d. Verf. hervorgehoben].  
3 Herder, 1773/1994, S. 12. 
4 Vgl. ebenda, S. 14. 
5 Vgl. ebenda, S. 25. 
6 Vgl. ebenda, S. 58. 
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zug zu nehmen aufgefordert sieht, schwärmt dieser davon, wie 
nicht „stark und fest sich immer die Wilden ausdrücken. Immer die 
Sache, die sie sagen wollen, sinnlich, klar, lebendig anschauend“ 
und 
 
„den Zweck, zu dem sie reden, unmittelbar und genau fühlend: nicht 
durch Schattenbegriffe, Halbideen und symbolischen Letternver-
stand (von dem sie in keinem Worte ihrer Sprache, da sie fast keine 
abstracta haben, wissen) durch alle dies nicht zerstreuet“7. 
 
Auch wenn er sich selbst ungewollt komisch nach Art von Molières 
Figur des darüber entzückten Monsieur Jourdain, daß er bislang un-
wissend ‚Prosa‘8 geredet hatte, äußert – 
 
„Wißen Sie also, dass, wenn ich einen solchen alten – – Gesang mit 
seinem wilden Gange gehört, ich fast immer, wie der französische 
Marcell gestanden: que de choses dans un menuet! Oder vielmehr, 
was haben solche Völker durch Umtausch ihrer Gesänge gegen ei-
ne verstümmelte Menuet, und Reimleins, die dieser Menuet gleich 
sind, gewonnen?“9 – 
 
Herders Argumentationskette durchzieht die Proportionalgleichung: 
                                                 
7 Vgl. ebenda, S. 34. Von dem auf Napoleons ‚friedliche‘ Einladung 1803 –  
nach Wiedereinführung des, faktisch nie abgeschafften somit insgesamt über 
anderthalb Jahrhunderte gültigen, durchaus konkreten « Code noir » durch 
letzteren – im Kerker des Fort de Joux zu Tode vernachlässigten zukünftigen 
Gouverneur Haitis General Toussaint L’Ouverture (1743-1803), dessen abs-
trakten Freiheitsideen und das Wort ‚Ehre‘ enthaltender Devise konnte Herder 
zu diesem Zeitpunkt freilich kaum wissen. Rousseaus wohlbekannte Auffas-
sung des ‚bon sauvage‘, wie sie in Kleists „Verlobung in St. Domingo“ 1811 
noch deutlich spürbar ist, mag zur Reminiszenz an die oben genannten‚ Reise-
beschreibungen‘ ihr Übriges geleistet haben.  
8 Vgl. Molières erst von Jean-Baptiste Lully mit Musik versehene Komödie « Le 
bourgeois gentilhomme » 1670. 
9 Herder, 1773/1994, S. 19. 
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„Je älter, je Volksmässiger, je lebendiger; desto kühner, desto wer-
fender“10. Hauptsache alt. Alt und deutsch. 
Der, wie vom Germanisten, Romanisten und ehemaligen Professor 
für deutsche und vergleichende Literaturwissenschaft, Otto Best, 
unterstrichen, einem Volk bis etwa in die zweite Hälfte des 18. Jahr-
hunderts hinein schlicht abgesprochene ‚Geist‘ wurde unter dem 
nachhaltigen Einfluß Germaine de Staëls zum Wahrzeichen einer 
erwachenden Nation von ‚Dichtern und Denkern‘11. Hatten, so Best, 
die Literarhistoriker Bédier und Hazard Deutschland als ein Land 
geschildert, „in dem Borniertheit, Schwerfälligkeit, Einfältigkeit, Na-
turbesessenheit und Geschmacksunsicherheit nur vom Hang zu al-
lem Militärischen übertroffen wurden“12, so gelang es nicht einmal 
dem virtuosen Rhetoriker Jules Barbey d’Aurevilly in seinem ver-
nichtenden Essay « Contre Goethe »13 die Propagierung eines neu-
en positiven Bildes der « lied »-Heimat zu verhindern, woraus mit 
diesem die von dem französischen Lyriker Alfred de Musset empha-
tisch gepriesene ‚süße Dunkelheit‘14 kommen sollte: 
 
                                                 
10 Vgl. ebenda, S. 40. 
11 Vgl. « De l’Allemagne » von Staël-Holstein, 18142. 
12 Best, 1998, S. 231f. 
13 Aurevilly, 1873/1999, S. 1, 39, 26: Die für den englischen Revolutionär Byron 
typische und, so Goethe, seinem Talent schadende „Agitation des Gemüts“ sei 
in Barbeys Augen dem « grand Goethe », dem « Jocrisse hindou », dem char-
latan « froid », von Natur aus ohnehin erspart geblieben. « Suivez-le dans tou-
tes les confidences de son autobiographie, qu’il n’a pas écrite pour se diminuer 
vous trouverez que tout est, en cet homme, combinaison et parti pris. [...] Il y a 
dans son Voyage à Rome une aventure d’amour – vertueux – avec une jeune 
et ravissante Milanaise [...].  Il se résigna au triste denouement de cette aven-
ture avec la facilité et la sagesse d’un homme qui veut bien ornementer sa vie 
d’un sentiment mais ne veut pas l’en agiter. », S. 5 und 63 [Textstelle v. d. Verf. 
hervorgehoben]. 
14 Best, 1998, S. 238. 
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„Deutschland erscheint als Antithese des ‚aufgeklärten, mondänen, 
geistvollen, blasierten, zivilisierten Frankreich‘, als Land des Ge-
fühls, des Gemüts, der Phantasie und Begeisterungsfähigkeit. Ima-
gination gegen gloire, Genie gegen bel esprit“15. 
 
„Was sich weiter aus solcher Grundverschiedenheit ergibt, sind Ge-
gensätze wie Ernst contra Spiel oder Gemüt contra Geist. Die be-
kannte europäische Dichotomie mit dem Rhein als Scheidelinie“16, 
 
kommentiert weiter Best, der lakonisch die Entwicklung des deut-
schen Nationalgefühls zur Zeit der aufkeimenden Romantik beur-
teilt: „Statt Barrikadensturm die geballte Faust in der Tasche, statt 
Heldentum – Genialität.“17 Nicht von ungefähr heißt es in der von 
Generationen von französischen Gymnasiasten gekannten Litera-
turgeschichte Gustave Lansons, kurz « le Lanson », « Le romantis-
me, c’est le vent qui vagit, c’est la nuit qui frissonne » [Die Roman-
tik, das ist der rauschende Wind, das ist die schauernde Nacht]18. 
Gipfel der Irrationalität erreichen indessen bekanntlich die Schriften 
Wackenroders über Musik, die der Welt des ‚Menschlichen‘ ‚Orden-
tlichen‘, ‚Lebendigen‘ diejenige des ‚Fremden‘, ‚Unübersetzbaren‘, 
‚Unkörperlichen‘ und ‚Übernatürlichen‘, ‚Wunderbaren‘, ‚Verführeri-
schen‘ und ‚Verbotenen‘ gegenüberstelle und eine ‚himmlische‘ me-
diale Alternative zur gewöhnlichen ‚Sprache‘ zudem biete, ‚Gefühle‘ 
                                                 
15 Vgl. ebenda, S. 238. 
16 Vgl. ebenda, S. 45. 
17 Vgl. ebenda, S. 67. 
18 Vgl. Lanson, 1923 [Übers. v. d. Verf.]. Der Passus ist Mussets erstem der     
« Lettres de Dupuis et Cotonet » 1836 entnommen, in: Musset, 1963, S. 877:     
« Le romantisme, c’est l’étoile qui pleure, c’est le vent qui vagit, c’est la nuit qui 
frissonne, la fleur qui vole et l’oiseau qui embaume; c’est le jet inespéré, l’ex-
tase alanguie, la citerne sous les palmiers, et l’espoir vermeil et ses mille 
amours, l’ange et la perle, la robe blanche des saules; ô la belle chose, mon-
sieur! C’est l’infini et l’étoilé, le chaud et le rompu, le désenivré, et pourtant en 
même temps le plein et le rond, le diamétral, le pyramidal, l’oriental, le nu à vif, 
l’étreint, l’embrassé, le tourbillonant; quelle science nouvelle! »  
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zu schildern19. Ein namentlich auf Hoffmanns und Tiecks Gleichnis-
sen gestützter Musikmythos unleugbar literarisch-romantischer Pro-
venienz, worüber dessen ‚Elongatur‘, um Novalis zu zitieren, selbst 
vorsichtig formuliert, heute noch in nicht wenigen Lexika nachzule-
sen ist: 
 
„Die Voraussetzung für Schuberts Lied ist die Klassik. Sie hatte den 
Menschen in seiner Gegenwart dargestellt (nicht mehr barock sti-
lisiert). Schubert findet in Wien die musikalischen Mittel für seine 
Lieder, um sie im Sinne seines romantischen Gefühls umzudeuten 
und zu erweitern. Der neue romantische Ton ist im Goethe-Lied 
Gretchen am Spinnrade (1814) erstmals und sogleich vollendet ver-
wirklicht.“20 
 
Was die den Komponisten im höchsten Maße kennzeichnende Me-
lodik anbelangt, liege „das Wesentliche in Schuberts Lied [...] in der 
Melodie. Schuberts Melodien s[eien] von klassischer Schlichtheit, 
romantischem Schmelz und treffendem Ausdruck zugleich“21. 
Best unterscheidet in diesem Zusammenhang: 
 
„Die von den Frühromantikern erstrebte Synthese und Universalität 
sorgte zunächst dafür, daß der das 18. Jahrhundert prägende Zu-
sammenhang von deutscher Dichtung und Kritik mit den geistigen 
Prozessen in ganz Europa nicht nur erhalten, sondern gestärkt wur-
de. Mit dem Programm der Heidelberger Romantik wurde er ge-
schwächt, ja zerrissen. Nationale deutsche Kultur, deutscher Volks-
charakter erhalten den Rang absoluter Werte. Berufen auf die ger-
manische Vergangenheit, auf ein ‚Ur-‘. Statt Brückenschlag des My-
thos zu aufgeklärter Moderne. Romantik ist ein Plural – keine 
Zwangsjacke.“22 
 
Die nicht nur von André Coeuroy als Ohnmachtsstigma interpretier-
te Schwärmerei für unentwegt zwischen Offenbarung und Beses-
                                                 
19 Wackenroder, 1799, S. 194. 
20 Michels, 200012, S. 465. 
21 Vgl. ebenda. 
22 Best, 1998, S. 15. 
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senheit zerrissene Musiker-Archetypen und eine baldige Überhand-
nahme des synonymen Gebrauchs von Musik, Poesie und Roman-
tik veranlassen Beaufils in seinem Standardwerk über das deutsche 
romantische Lied23 zur pointierten Formulierung: « une aventure où 
rien n’est simple »24. 
Wenn „zwischen poetisch und romantisch überhaupt kein [...] Unter-
schied auszumachen“25 sei, so müßten die naturgemäß xenoglotten 
Musiker, allen voran Beethoven, Romantiker und die ‚Stadt der Mu-
sik‘ – zumindest nach dem Grimmschen Verständnis-Modell des 
Volksliedes als „ein[es] unter dem volke untergehende[n]“26 – zu-
gleich Stadt der Romantik sein; und wo denn sonst als in Wien ließe 
sich andernfalls herausfinden, wo der romantische Traum einer mu-
sikalischen ‚Ursprache‘ seinen Auftakt genommen haben könnte? 
 
 
                                                 
23 Vgl. Beaufils, Marcel: « Le lied romantique allemand », 19564, S. 11, bzw. 
Coeuroy, André: « Wagner et l’esprit romantique », 1965, S. 56f bzw. 60. « De 
tous, le goût musical est celui qui compte le plus de moutons; et l’on voit bien 
aussi combien peu le romantique allemand moyen a le tempérament révolu-
tionnaire malgré ses bravades sociales et sa morale d’émancipé. [...] Tieck est 
mort de la goutte à quatre-vingts ans comme un bourgeois. Son intime, 
Wackenroder, est mort à vingt-cinq ans de névrose.“  
24 Vgl. Otto Bests Schlußfolgerung diesbezüglich: „Nähme man die Tatsache, 
daß ein Autor sich selbst als Romantiker bezeichnet als Kriterium, so hätte es 
in Deutschland dergleichen nicht vor 1808 gegeben, in Frankreich nicht vor 
1818 bzw. 1824 und in England überhaupt nicht. Fragen wir nach der Anwen-
dung des Wortes ‚romantisch‘ auf die Literatur (d. h. zunächst auf mittelalterli-
che Romane, auf Tasso und Ariost, so müßten wir in Frankreich zurückgehen 
bis 1669, in England bis 1673 und in Deutschland bis 1698. Beziehen wir uns 
auf den Gegensatz zwischen ‚klassisch‘ und ‚romantisch‘ so ergeben sich die 
Daten 1801 für Deutschland, 1810 für Frankreich und 1811 für England. Als 
Bezeichnung für eine begrifflich klar erfaßbare Erscheinung finden wir das Wort 
‚Romantik‘ in Deutschland 1802, frz. « romantisme » in Frankreich 1816, engl. 
‘romanticism’ in England 1823. Wie die Beispiele zeigen, faßt Datierung und 
theoretische Festlegung kaum die Realität der Praxis.“ In: Best, 1998, S. 225. 
25 Tieck, 1855, S. 173. 
26 Vgl. den Marmotte-Liedkommentar, Fußnote 29, S. 28. 
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2. Das deutsche romantische Lied – eine Wiener Spur. 
Zeichnet sich bei aller Dominanz des Goethe-Erbes schon in der 
frühpsychologischen Debatte über den Ausdruck von Affekten die 
spätere, von den Neudeutschen nicht erst gelöste Frage nach dem 
Sprachcharakter von Musik, so ist im paradoxerweise zum Kanon 
erhobenen Wiener Sonderfall Schubert zugleich vertraute Fremd-
heit des Modernen wie eine charakteristische Umwälzung der Wort-
Ton-Beziehung anzutreffen, welche die bislang geltende wissen-
schaftliche Beschreibungssprache dauerhaft herausfordert. Als ein-
drucksvoll negatives Exempel erstmals mitdichtender und hier also 
verstummender Musik trifft „Der Leiermann“ nur dort, wo er der Welt 
entsagt und gerade, weil er dies tut, die psychologisierende Schicht 
des poetischen Wortes. Bleibt der Sprache noch immer die begriffli-
che Substanz strikt vorbehalten, denkt der Schubertsche Ton mit 
und vollzieht dabei eine unmögliche, die Schranken des deutsch-
sprachigen Raumes überhaupt zu brechen fähige Synthese: Eine 
lyrisch-musikalische ‚Sprache‘ entsteht, die für den Liedspezialisten 
Georgiades als einzigartiges Beispiel romantischen Liedes dasteht. 
Seine These, anders als die mit der Entwicklung von ästhetischen 
Maßstäben und der dem Musikbetrieb seit jeher dienlichen Infra-
struktur in der ‚Musikhauptstadt‘ Wien befaßte „Kleine Wiener Mu-
sikgeschichte“27 Erich Schenks, ehemals Professor für Musikwis-
senschaft an der Universität Wien, und von literarisierten, die Hö-
hen und Tiefen ‚genialer‘ Wahlwiener von Angelo Soliman über 
Antonio Salieri bis Michael Thonet schildernden Stadtführern wie 
Dietmar Griesers Chronik „Wien. Wahlheimat der Genies“28 viel-
                                                 
27 Vgl. Schenk, 1946. 
28 Vgl. Grieser, 1996. 
  220
leicht am weitesten entfernt, hebt sich sowohl methodologisch als 
auch ideengeschichtlich von den übrigen Abhandlungen über die-
ses Thema ab. Betonte andernorts der ebenfalls am Wiener Institut 
für Musikwissenschaft tätige Professor Theophil Antonicek Wiens 
musikhistorische Geltung29 und beobachtet der Wiener Komödie-
Spezialist an derselben Universität Johann Sonnleitner seinerseits 
diesen Kulturraum vorwiegend unter dessen sprachlichem Aspekt30, 
so erstreben die vom Musikhistoriker, Dramaturg und Redakteur 
Carl Dahlaus enthusiastisch rezensierten Münchner Vorlesungen 
„Schubert. Musik und Lyrik“31 sowie die von Hans-Georg Gadamer 
eingeleitete, posthum erschienene Studie „Nennen und Erklingen“32 
                                                 
29 Professor Antonicek erinnert: „der junge Beethoven wurde zu seiner Ausbil-
dung bereits nicht mehr nach Italien, sondern nach Wien gesandt“. In: Blume, 
19982, 2009f.), „so gelangte die Wiener Musik mit J. Haydn, W. A. Mozart und 
L. van Beethoven als Ausprägung der Musikalischen Klassik schlechthin zu 
weltweiter und dauernder Wirkung“ (In: ebenda, S. 2009) und fährt fort: „Nach 
Schuberts Tod beherbergte Wien auf Jahrzehnte keine erstrangigen Kompo-
nisten im Bereich der Kunstmusik ständig in seinen Mauern. Dagegen blieb es 
als Wirkungsstätte der Klassiker das Ziel zahlreicher musikalischer Pilgerfahr-
ten, und es gibt kaum einen großen Musiker des 19. Jahrhunderts, der Wien 
nicht einen Besuch abgestattet hatte: C. M. von Weber, Fr. Liszt, der Schüler 
C. Czernys und Salieris, der hier 1823 seine eindrucksvolle Begegnung mit 
Beethoven hatte, R. Schumann, dessen Plan, in Wien ständig zu bleiben, 
durch die Behörden vereitelt wurde, Fr. Chopin, G. Meyerbeer, F. Mendelssohn 
Bartholdy, M. Glinka, H. Berlioz und R. Wagner.“ (In: ebenda, S. 2011). 
30 Insbesondere werden die von den ‚Wiener Kreuzer-Komödie[n]‘-Besuchern 
Brentano, Eichendorff und Schlegel vernommenen und Müllers Konzept eines 
‚Universallustspiels‘ zugrundeliegenden ‚Ausprägungen‘ wie die „auf die politi-
sche Praxis im Kontext der Restauration und auf die Konversionen“ bezogene 
„Abwehr der Romantik durch die Wiener Intelligenz“ von Sonnleitner registriert, 
der resümiert: „das theoretische Herzstück der Romantik, nämlich die Konzep-
tion der Poesie als progressive Universalpoesie kann als strukturelle Homolo-
gie zur parabatischen, d. h. anti-illusionistischen romantischen und Wiener Ko-
mödie gedacht werden, in der epische und lyrische Momente – man denke an 
die irritierende Gesprächigkeit der lustigen Figur und an die liedhaften Einlagen 
in den Wiener Zaubermärchen und Possen – den dramatischen Zusammen-
hang immer wieder dissoziieren.“ In: Aspalter u. a., 2006, S. 271 bzw. 398f. 
31 Vgl. Georgiades, 19923. 
32 Vgl. ebenda, 1985. 
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ein globales Verständnis für die Wechselwirkung von Sprache und 
Kunst. Einer strengen Gleichsetzung von ‚lyrisch‘, ‚romantisch‘ und 
‚deutsch‘ im Sinne Beaufils’ widerspricht Georgiades’ Abhandlung, 
die Soziologisches und Biographisches, Natur- und Geisteswissen-
schaftliches verbindet, wie der skandalöse Matsch-/Klimtsche Fries 
des Großen Festsaals des Wiener Universitätsgebäudes am Dr.-
Karl-Lueger-Ring, der sogenannte „Sieg des Lichtes über die Fins-
ternis“, eine Allegorie von ‚Sprache und Kunst‘ zwischen ‚Philologie‘ 
und ‚Anatomie‘ vorsieht, um die einzigartige von der ‚Wiener Werk-
statt‘ in Schuberts künstlerischem Werden gespielte Rolle hervorzu-
heben. „Von den späteren“ Musikern trenne diesen, „beleucht[e] 
seine selbstverständliche Verbundenheit mit dem Gesellschaftsgan-
zen und bring[e] ihn den drei Wiener Klassikern“ die Tatsache ‚nah‘, 
daß er noch ‚Gebrauchstänze‘ schrieb, wie auch Haydn, Mozart und 
Beethoven. „Er war“, so Georgiades, „der letzte große Komponist, 
der zum Tanz aufspielte“33. Als ‚spezifisch Wienerisch‘, der ‚deut-
schen‘ im allgemeinen und der ‚norddeutschen‘ Liedmusik im be-
sonderen geradezu entgegengesetzt, wird hiermit eine Kunst be-
schrieben, die auf jene außerdem keinerlei Einfluß ausgeübt haben 
könne. Der ‚Norddeutsche‘ Loewe sei 
 
„von dem zwei Monate jüngeren Schubert völlig unabhängig geblie-
ben [...]. Er war ein Schüler von Daniel Gottlob Türk [...] und stand 
mit C. M. von Weber (1786-1826) in Verbindung. Der norddeutsche 
Türk war in Leipzig Schüler des – ebenfalls norddeutschen – Sing-
spielkomponisten J. A. Hiller (1728-1804); Weber war Schüler von 
Joseph Haydns Bruder Michael, einem Vorklassiker, und von Abbé 
Vogler, der zu der vorklassischen sogenannten Mannheimer Schule 
gehört. So wie diese stand auch der in Norddeutschland wirkende 
Zelter nicht in unmittelbarem Kontakt mit den musikalischen Ereig-
                                                 
33 Georgiades, 19923, S. 134. 
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nissen in Wien. Als Lehrer Mendelssohns (1809-1847) bestimmte er 
auch dessen Schulzugehörigkeit. Schumann war Klavierschüler des 
norddeutschen Friedrich Wieck (g. 1785), seines späteren Schwie-
gervaters, und studierte Komposition bei dem ebenfalls norddeut-
schen Heinrich Dorn, einem Schüler Zelters.“34 
 
Entscheidendes Merkmal des Schubertschen, kraft seiner Wechsel-
wirkung mit Geschichte, diese, „besonders in ihrer Verknüpfung mit 
Sprache“, wiederum beleuchtenden ‚Phänomens‘ sei das den Men-
schen zu einem Wesen Konstituierende, musikalische ‚Nennen‘35, 
während die „fern von Wien wirkenden“, ‚Andersartiges‘ schaffen-
den deutschen Romantiker nicht das ‚Wesentliche‘, sondern nur die 
‚Stimmung‘ eines Gedichts, dies als ‚Selbstzweck‘, zu erfassen be-
müht gewesen seien36. Ein „auf sehr merkwürdige Weise“ schillern-
des ‚Singen‘ sei das Ergebnis, welches das ‚Tilgen‘ und Neuer-
schaffen‘ des Gedichts voraussetze37. Demzufolge sei 
 
„[e]s [...] begreiflich, daß Goethe angetan war von solchen Verto-
nungen38, daß er sie bejahte. Sie sind leichtflüssig, man empfindet 
die Töne als seien sie ohne Eigengewicht, ohne eigene Substanz 
[...]. Die Töne von Schubert aber haben Gewicht, nehmen uns in 
Anspruch, sind mit Sinn erfüllt. Und was bedeutet das? Daß die Tö-
ne selbst die Substanz sind, daß sie selbst Aussagekraft haben; das 
bedeutet, daß Schubert Lyrik als musikalische Struktur geschaffen 
hat. [...] Er kannte ja Lyrik allein als dichterische Erscheinungswei-
se; das andere, Neue, konnte, durfte er nicht begreifen.“39 
 
Allerdings habe Schubert, so der Autor, die ‚Wiener Luft’, genau ge-
nommen, ‚Beethovens‘ Luft geatmet: „Er hat Haydns, Mozarts und 
Beethovens Luft geatmet, er wirkte, als Beethoven noch lebte“, und 
                                                 
34 Vgl. ebenda, S. 39f. 
35 Vgl. ebenda, S. 12 bzw. 38. 
36 Vgl. ebenda, S. 37 bzw. 35. 
37 Vgl. ebenda, S. 144 bzw. 34. 
38 Es ist hier von Zelters Werken die Rede. 
39 Vgl. ebenda, S. 34. 
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war wiederum „dabei, als in dieser Stadt Beethovens Kompositio-
nen entstanden.“40  
Eine Metapher, die Schenk zu umgehen weiß, indem er die verhält-
nismäßig ‚oftmalige‘ Weltgeltung Wiens auf musikgeschichtlichem 
Gebiet mittels Beobachtungen „geographischer, ethnographischer 
und politisch-historischer“ Natur studiert und zum Begriff der be-
rühmten Wiener ‚Aura‘ Distanz wahrt41. „Es wäre“ seiner Meinung 
nach nämlich 
 
„ungerecht gegen andere Musikstädte, in denen qualitative Höchst-
leistungen erzielt und ganz neue Musizierformen entwickelt wurden, 
in denen Komponisten europäischen Formats heranreiften und wirk-
ten und deren musikalische Tradition zudem älter als die Wiens ist. 
Es würde außerdem dem Entwicklungsgesetz widersprechen, daß 
nämlich jeder Kräftekonzentration eine Kräfteentladung, jedem Auf-
stieg ein Abstieg, jedem Wellenberg ein Wellental folgt.“42 
 
Dennoch werde schon früh „offenbar, 
 
daß Wien die großen Musiker zwar nicht zeugt, daß es sie aber fes-
selt und formt und daß aus der wechselseitigen Durchdringung von 
internationaler Hochkunst und volkhafter Urmusikalität einmalige 
und sehr bezeichnende Leistungen entstehen.“43 
 
Die Existenz von ‚Musikstädten‘ im Plural und ‚volkhafter Urmusi-
kalität‘ wird hier zwar rationalisiert, doch keineswegs abgestritten. 
Für die Stadt, die Berlioz, der von ihr schwärmte, zu ‚gewinnen‘ be-
absichtigte44, woran Brahms „sein Herz verloren“ haben soll45, wo 
zahlreiche Klavierschulen sich um die ‚K. u. K. Hof- und Kammer-
                                                 
40 Vgl. ebenda, S. 128 bzw. 13 [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
41 Schenk, 1946, S. 7f. 
42 Vgl. ebenda, S. 7 [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
43 Vgl. ebenda, S. 10. 
44 Vgl. ebenda, S. 159. 
45 Vgl. ebenda, S. 165. 
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klavierverfertiger‘ Ludwig und Ignaz Bösendorfer sowie den Pianis-
ten Julius Epstein hervorgetan hatten46 und mit dem Inhaber der 
„1864 neu eingerichtete[n] Lehrkanzel für Geschichte und Ästhetik 
der Musik“, Eduard Hanslick, ein Grundstein der modernen Musik-
wissenschaft gelegt wurde, sei im 19. Jahrhundert neben einem re-
gen Mäzenatentum seitens des Adels zugleich eine ‚starke Volks-
verwurzelung‘ ihrer ‚Hausmusikpflege‘ bezeichnend. Daß zahlreiche 
‚Romantiker‘47, von Beethoven über Schubert, Brahms und Wolf bis 
Mahler, durch den ‚unsterblichen Geist‘ Wiens48, „wo Ost und West, 
Nord und Süd der europäischen Kultur sich kreuzen und vermäh-
len“, ‚angeregt‘ worden seien, sei demnach ‚kein Zufall‘49. 
Die selbst durch die wiederholt konzentrierte Präsenz namhafter, 
als allgemeines Kulturgut heutzutage teils zur Werbung von 
Schnäpsen und Süßigkeiten herangezogener, Meister der Tonkunst 
privilegierte Stadt Wien, inspiriert nach wie vor mehr oder weniger 
musikbegeisterte Touristen, hoffnungsvolle Studenten und anerken-
nungsdurstige Komponisten zu einem nicht selten ‚schließlich‘ dau-
erhaften Besuch. Auch der seit etwa zehn Jahren dort residierende, 
selbst erfolgreich komponierende Großneffe des in einem ehrenhal-
ber gewidmeten Grab des Wiener Zentralfriedhofs beigesetzten 
Komponisten Marcel Rubin und Enkel des 1954 für sein Essay über 
die Beziehungen zwischen Musik und Lyrik „Musique du son, musi-
                                                 
46 Vgl. ebenda, S. 148 bzw. 189. 
47 Vgl. ebenda, S. 138ff. Die sogenannten ‚Romantiker‘ Arnim, Beethoven, 
Brahms, Brentano, Eichendorff, Goethe, Müller und Schubert finden sich u. a. 
in Klaus Günzels Personenlexikon „Die deutschen Romantiker. 125 Lebensläu-
fe“ ein. Mahler und Wolf fehlen allerdings. 
48 Vgl. ebenda, S. 165. 
49 Vgl. ebenda, S. 119 und 156f. 
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que du verbe“50 von der Académie française ausgezeichneten 
Germanisten und einstigen Professors für Ästhetik am Conservatoi-
re national supérieur de Paris, Marcel Beaufils, Olivier Beaufils, 
folgte dem Ruf nach Wien. Für den ehemaligen Vorstand des Insti-
tuts für Germanistik an der Universität Wien und u. a. Leiter des 
Literaturarchivs der Österreichischen Nationalbibliothek, Wendelin 
Schmidt-Dengler, eine in der Romantik einmalige kuriose Interpola-
tion in Anbetracht der, laut Friederich Hebbels beflügeltem Wort aus 
dem Jahre 1862, ‚großen‘, meist zugewanderten, im ‚kleinen‘ 
Österreich ihre Probe haltenden Welt51. Es gelte, nicht die – 
ohnehin „als eine Geschichte kultureller Fremdheit verstandene“ – 
 
„Geschichte einer genuin Wiener Romantik zu schreiben, sondern 
alle die widersprüchlichen heimischen Reaktionen auf die Romantik 
ins Blickfeld zu rücken, auf jene deutsche Romantik, die seit der 
Niederlage Preußens gegen Napoleon in den symbolischen Raum 
des österreichischen Kaiserstaates eindrang“52 
 
und zur Heranbildung der ‚kritischen Identität‘ heimischer Autoren, 
wie Franz Grillparzers, beitrug53. Die zu stellende Frage ist also we-
niger, ob „die romantische Musik in Wien – wenn auch zeitverscho-
ben – eine sehr viel positivere Rezeption erfahren hat als etwa die 
romantische Literatur und Essayistik“54 oder das „neue Programm 
des Schubert der letzten Jahre“, jener „Beitrag eines Komponisten, 
der eine große Landschaft aus dem Gefühl des Noch-nicht und Nie-
mehr, aus lauter Abschieden eben“ wahrlich „Entzauberung des Ro-
mantischen, entgeisterte Ernüchterung über die menschliche Exis-
                                                 
50 Vgl. Beaufils, 1954. 
51 Vgl. Koller-Andorf, 19872, S. 3. 
52 Vgl. Aspalter u. a., 2006, S. 8 [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
53 Vgl. ebenda, S. 379. 
54 Vgl. ebenda, S. 10. 
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tenz“55 bedeutet oder nicht, sondern eher umgekehrt „Was ist ‚Wien‘ 
in der Romantik?“ 
Für Beaufils werden Begriffe wie « lied », « romantique » und « alle-
mand » unweigerlich redundant gebraucht, wie die vielzitierte For-
mel « Il n’ y a de Lied que romantique et qu’allemand » seine These 
ankündigt56. Die an geschichtlichen Details, farbenreichen Bildern 
und Metaphern kaum zu überbietende Liedanthologie zeugt von ei-
nem geradezu enzyklopädischen Wissen und verfährt in einem an-
sprechend lebendigen Stil chronologisch und systematisch, um das 
‚Geheimnis‘57 des Liedes aufzuspüren. Der Begriff an sich bedeute 
‚nichts‘58: 
 
« Pour faire le premier Lied de Schubert, on peut dire qu’il fallait le  
« génie » de Schubert, ce qui est vrai, et n’explique rien du tout. 
L’homme créateur, où qu’il apparaisse, ne peut tirer son univers que 
des circonstances de son temps, et n’imprime sa marque que sur la 
langue qui lui est transmise: ne serait-ce que pour la briser. Pour 
faire le premier Lied de Schubert, il a fallu toutes les complicités de 
la littérature. » 
 
Mehr als eine Gattung, eine ‚Stimmung‘ tue sich im Lied und durch 
das Lied kund und bestimme dessen Struktur59, wobei, wie später 
von Georgiades bemerkt, « une destruction du poème en tant que 
poème s’impose »60. Jenseits jeglicher musikalischen Effekthasche-
rei und der Kammermusik nahe61, verrate es das untrügliche Zei-
chen der in Beaufils‘ 1942 publizierter Doktorarbeit noch ausführli-
                                                 
55 Vgl. Rüdiger Görners Beitrag in: ebenda, S. 330. 
56 Beaufils, 19564, S. 7. 
57 Vgl. ebenda, S. 40. 
58 Vgl. ebenda, S. 14. 
59 Vgl. ebenda, S. 40. 
60 Vgl. ebenda, S. 63. 
61 Vgl. ebenda, S. 45. 
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cher besprochenen deutschen ‚Seele‘62. Der Urquell des « chant de 
race »63 möge wienerisch sein64, dieses trage « une ligne de force 
du germanisme en lui »65. Eine Abhandlung, worin Beaufils, der sich 
als ‚homme français‘ definiert, in « le Lied » einen spezifisch ‚deut-
schen‘ humanistischen Beitrag zur europäischen Kulturgeschichte 
erkennt und würdigt66. Animiert von Herders „Stimmen der Völker“ 
177867 habe der durch den Dreißigjährigen Krieg erschöpfte deut-
sche ‚Wanderer‘ – « le Français ne part pas »68 – die seine gefun-
den. Die Warnung Cantagrels, man möge sich vor der parteiischen 
Tendenz hüten, das in den Schriften des feinsinnigen Professors oft 
verwendete Unwort kleinlich ‚eng‘ aufzufassen, erkennt für sich des-
sen äquivoken Charakter an69. 
‚Wiener Luft‘ vs. ‚deutsche Rasse‘ oder der in der Tat paradoxe Gel-
tungsstreit der ‚Originalgenies‘ mit Anklängen an die hier vollständi-
ger wiedergegebenen, ‚Volkslied‘-Theorien des ‚letzten‘ Romanti-
kers Eichendorff: 
 
„Gleich wie aber Kraft und Ausdruck der Empfindung nicht bei allen 
Individuen überhaupt derselbe sein kann, so erhält auch das Volks-
lied bei den verschiedenen Volksstämmen, je nach ihrer klimati-
schen und geistigen Structur, seine besondere Physiognomie und 
Eigenthümlichkeit. Wir sind nun zwar keineswegs der Meinung, daß 
der Volksgesang jemals den ganzen Umfang und Reichtum der 
Dichtkunst zu umfassen und zu erschöpfen vermöchte; jedenfalls 
                                                 
62 Vgl. ebenda, S. 35, 88 bzw.177. 
63 Vgl. ebenda, S. 18, 31, 230 bzw. 283. 
64 Vgl. ebenda, S. 7. 
65 Vgl. ebenda, S. 235. 
66 Vgl. ebenda, S. 8. 
67 Vgl. ebenda, S. 48. 
68 Vgl. ebenda, S. 53. 
69 Vgl. Gilles Cantagrels Vorwort in : Beaufils, 1942/1983, S. 14. 
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aber ist er der Grundstock aller nationalen Poesie, die in der Natur-
wahrheit des Volksliedes ihre Wurzel hat.“70 
 
Doch warnt Best vor der lauernden Gefahr des Ineinandergreifens 
von romantischen Theorien und Theorien der Romantik wie von et-
waigen, selbst hervorragend niedergeschriebenen, ideologischen Ir-
rungen à la Staël: 
 
„es bedeutet eine zu große Vereinfachung, ‚romantisch‘ schlicht als 
synonym für ‚phantastisch‘, ‚utopisch‘ oder ‚märchenhaft‘ zu gebrau-
chen, Romantiker mit Enthusiast oder Schwärmer gleichzusetzen. 
Denn wie geht solche Reduktion, handliche Einkreisung zusammen 
mit der Tatsache, daß das Denken und Dichten eines Friedrich 
Schlegel oder Novalis gerade das Verstandesmäßige betont?“71 
 
Ob die traditionell bunte, nämlich nichts außer Fremdsein als Norm 
kennende Stadt an der Donau mit ihrer eigentümlichen – verglichen 
mit Paris oder Berlin die Mühseligkeiten des Alltags auf menschli-
ches Maß reduzierende – Disposition jenes Kreativität unentbehrli-
che relative Gleichgewicht zwischen Expansion und Schutz, Ge-
schäftigkeit und Ruhe, Erlebnisreichtum und Versenkung zu bieten 
imstande war und ist, mag wohl nicht anders als persönlich ent-
schieden werden, wie dies im Falle Eichendorffs geschah. Nicht von 
ungefähr fragt sich Enzinger ganz im Sinne Hindemiths: 
 
„Gewiß, die anscheinende Sorglosigkeit der Wiener auch in den 
Kriegstagen, der unbeschwerte Genuß des Daseins, das mag auf 
den „Taugenichts“ abgefärbt haben, aber läßt sich so etwas lernen 
und übernehmen von jemand, dem es nicht irgendwie gegeben ist? 
Es spiegelt sich darin der Halt und Trost, den Eichendorff immer 
mehr in der Hingabe an die Führung und Fügung Gottes fand.“72 
 
                                                 
70 Eichendorff, 1857/18612, S. 186. Vgl. a. S. 208. 
71 Best, 1998, S. 12. 
72 Enzinger, 1958, S. 55. 
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Ferner bemerkt Josef Nadler in seiner nunmehr verruchten, auf de-
zidiert völkischer Auffassung beruhenden „Literaturgeschichte der 
deutschen Stämme und Landschaften“: 
 
„Und diese Barockwelt der Gärten und Schlösser, der Maskenzüge 
und Stegreiftheater war ebenso schlesisch wie österreichisch, und 
Eichendorff war daheim, ob er nun in Breslau Komödie spielte oder 
durch die Redoutensäle der Wiener Hofburg strich.“73 
 
« Paris sera toujours Paris »74, aber Wien bleibt nach wie vor die 
„Stadt meiner Träume“, wie es sich der 1813 erst fünfundzwanzig-
jährige Soldat im preußischen Dienst in seinem Gedicht „Auf der 
Feldwacht“ erdacht hatte : 
 
Wolken da wie Türme prangen, 
Als säh’ ich im Duft mein Wien. 
Und die Donau hell ergangen 
Zwischen Burgen und das Grün.75 
 
Auf Peter Sloterdijks Frage „Wo sind wir, wenn wir Musik hören?“ 
mag es von Seiten der Musikgeschichte, -psychologie oder -phäno-
menologie die unterschiedlichsten Antworten geben. Der zumeist in 
Wien lebende deutsche Philosoph trachtet das Problem unter der 
doppelten Perspektive des von Paul Celan ins Deutsche übersetz-
ten Nihilisten Emil Cioran zu erörtern. „Wir tragen“, so Cioran, 
 
                                                 
73 Schrieb am Anfang des 20. Jahrhunderts der künftige Autor von „Deutscher 
Geist, deutscher Osten“. In: Nadler, 19242, S. 521 [Textstelle von d. Verf. her-
vorgehoben]. 
74 Das durch Maurice Chevaliers Darbietung berühmt gewordene Lied wurde 
1939 herausgegeben. Vgl. Willemetz, Albert/Oberfeld, Casimir: Paris sera tou-
jours Paris, Paris, Éditions Salabert, 1939. 
75 Vgl. Eichendorffs Gedicht „Auf der Feldwacht“ 1814/1837 [Textstelle von d. 
Verf. hervorgehoben] in: Eichendorff, 1985b, S. 217. 
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„in uns die ganze Musik: sie ruht in den Tiefenschichten der Erinne-
rung. All das, was musikalisch ist, gehört zur Reminiszenz. In der 
Zeit, als wir noch keinen Namen besaßen, müssen wir wohl alles 
vorausgehört haben.“ 76 
 
Hier wird kein statisches ‚Im-Klang-Sein‘, sondern ein dynamischer, 
die Ausgangsposition des Hörers definierender, innerlicher Zwei-
Phasen-Prozeß in Betracht gezogen77: 
 
„Erstens: vor der Individuation hören wir voraus – das heißt: das fö-
tale Gehör antizipiert die Welt als eine Geräusch- und Klangtotalität, 
die immer im Kommen ist; es lauscht ekstatisch vom Dunklen der 
Tonwelt entgegen, meist weltwärts orientiert, in einer unentmutigba-
ren Vorneigung in die Zukunft. Zweitens nach der Ichbildung hören 
wir zurück – das Ohr will die Welt als Lärmtotalität ungeschehen 
machen, es sehnt sich zurück in die archaische Euphonie des vor-
weltlichen Innen, es aktiviert die Erinnerung an eine euphorische 
Enstase, die uns wie ein Nachleuchten vom Paradies her begleitet. 
[...] Denn Hören in musikalischem Sinn heißt immer schon: entwe-
der auf die Welt zugehen oder sie fliehen.“78 
 
Eine Dialektik der Sehnsucht, die dem Phänomenologen und Diri-
genten Celibidache aber keineswegs als ‚merkwürdig[e] Musiktheo-
rie‘ vorgekommen wäre, der doch aus reflektierter Erfahrung sagte: 
 
„Das Wesen der Musik ist in der Beziehung Ton – Mensch und den 
Entsprechungen zwischen dieser zeitlichen Struktur des Klanges 
und der Struktur der menschlichen Affektwelt zu suchen. 
Was ist das Wesen der menschlichen Affektwelt? Beziehungen im 
Jetzt zwischen Vergangenem und Kommendem. Was sind die agie-
renden Motivationen, die kennzeichnenden Beweggründe für die in 
der Affektwelt erscheinenden Emotionen und Gefühle, wenn nicht 
diese doppelte Verbindung im Jetzt zwischen Zukunft und Vergan-
genheit?“79 
 
                                                 
76 Cioran, 1988, S. 23 (zit. nach: Sloterdijk, 1993, S. 306). 
77 Sloterdijk, 1993, S. 296. 
78 Vgl. ebenda, S. 301. 
79 Celibidache, 2001, S. 19. 
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‚Musik‘ kann unter Umständen etwas werden80 und ist ohne unser 
geistiges Zutun, dessen Anfänge wir kaum bis zum Ereignis unserer 
Identitätsbildung zurückverfolgen könnten, schon gar nichts, würde 
die trivial germanistische Lesart zweier Satzgruppen bilden, deren 
erste als Phänomenalität des Hörens und zweite als Verneinung 
derselben verstanden würden. Mit anderen Worten: Musik, und das 
ist alles, was uns kümmern kann und soll, existiert nur in der Rela-
tion zum – evtl. verhältnismäßig als ‚defizitär‘ empfundenen – aktu-
ellen ‚Ich‘, dessen Vor-Zeit eine nun mal sehr abstrakte ist. Dies trü-
ge außerdem der Erfahrung polyphonen Hörens Rechnung, welche 
die oben vermuteten beiden Zeitsegemente praktisch übereinander-
legen muß81. Schließlich in ‚authentische Neue Musik‘, ‚performan-
ce-Musik‘, ‚sogenannte Unterhaltungsmusik [...] oder sedative Mu-
sik‘, ‚funktionelle Musik‘82, zuweilen in ‚Erstens‘- und ‚Zweitens‘-Mu-
sik sorgfältig rubriziert soll „die Sprache, die kein Mensch je geredet 
                                                 
80 „Es gibt“, so Celibidache, doch nicht die ‚Fünfte‘ Beethoven, sondern sie ent-
steht im Augenblick. Nicht alles, was mit den gleichen Noten oder sonstigen 
musikalischen Kennzeichen stattfindet, ist die ‚Fünfte‘ Beethoven. Aber noch 
dramatischer ist eine andere Erkenntnis: Es gibt keine Alternative zur ‚Fünften‘ 
Beethoven! Sie entsteht oder entsteht nicht. Hab’ ich eine ‚Fünfte‘ ziemlich gut 
gemacht? Nein, das gibt es nicht. Schlecht, schlechter, annähernd… Wenn sie 
entsteht, ist das Ende in Ihnen, in den Vortragenden und in jedem, der daran 
beteiligt ist, gleichzeitig mit dem Anfang. Ist das nicht der Fall, werden wir dann 
zu unendlichen Diskussionen kommen müssen./ Es gibt keine Alternative zu 
Musik und deshalb auch keine Interpretation“, vgl. ebenda, 2001, S. 63 [Text-
stellen von d. Verf. hervorgehoben]. 
81 Vgl. Kühns Kapitel über die sich beim erstmaligen Hören dreier Stimmen 
vollziehende entscheidende Wende in dessen so knappem wie gewichtigem 
Standardwerk „Gehörbildung im Selbststudium“: „4. Dur-/Molldreiklang vorge-
ben. Nachsingen. Dann mit einem veränderten Ton singen, am Instrument kon-
trollieren und Akkordtyp bestimmen (z. B. ‚übermäßiger Dreiklang‘). Erneut ei-
nen Ton verändern, etc. […] 5. Dieselbe Aufgabenstellung wie in 4., aber je-
weils mit zwei neuen Tönen./ Damit wechselt auch die Hör-Richtung: bei 4. ist 
der jeweils sich ändernde Ton zu erfassen, hier der sich nicht ändernde“, in: 
Kühn, 20009, S. 35ff. 
82 Sloterdijk, 1993, S. 303ff. 
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hat, deren Heimat niemand kennt, und die jeden bis in die innersten 
Nerven ergreift“83, hier als ‚Kunst der Verdammten‘ – und „bis auf 
weiteres dämonisches Gebiet“ –, bei deren Genuß man ‚sicher‘ nie 
„ganz in der Welt sein kann“84 neu beleuchtet werden. 
Auch in Friedrich Blumes unter allen Enzyklopädien berühmter „Mu-
sik in Geschichte und Gegenwart“ erscheint die ‚Romantik‘ weniger 
als eine musikalische Schule denn als eine fortwährend wirksame 
nicht ausschließlich auf eine literarische Epoche, eine Kunstform 
oder einen Ort beschränkte ‚psychologische Disposition‘, was um-
kreisende Titel wie „Das schöne Unendliche“ (Tadday), „Romantik 
in der Musik“ (Rummenhöller), ferner „Musik in der Romantik“ 
(Rosen) oder „Musik und Romantik“ (Dahlhaus), gemeinsam be-
trachtet, zu verraten tendieren. 
 
„Romantik als Bezeichnung für eine allgemeine Geistesbewegung in 
der das Musikalische eine zentrale Kategorie bildet und die der kon-
kreten Musik deshalb eine wichtige gesamtgesellschaftliche Bedeu-
tung zuweist, erscheint als ein musikwissenschaftlich-fachspezifi-
scher Sonderweg im Umgang mit dieser Bezeichnung als denkbar 
ungünstig zum Begreifen des Phänomens.“85 
 
« On ne peut pas nier les évolutions, les oppositions, mais le ro-
mantisme est assez vaste pour que chacun y trouve sa voie: les te-
nants de l'art pour l'art (Gautier, ou Baudelaire qui lui dédie ses 
Fleurs du mal) comme ceux de l'art scientifique ou de l'art social, 
ceux qui privilégient représentation de la « réalité » comme ceux qui 
sont en quête de symboles. Finalement, le romantisme n'est plus 
une doctrine de combat, il est devenu une partie importante du pay-
sage mental des hommes de ce temps, le fond de décor du XIXe s. 
autant que le fondement de notre modernité. »86 
                                                 
83 Wackenroder, 1799/19672, S. 207. 
84 Sloterdijk, 1993, S. 307. 
85 Vgl. Blume, 19982, S. 466. 
86 Lautet der Schluß einer Definition der ‚Romantik‘ im „Dictionnaire mondial 
des littératures“, 2002, abrufbar unter URL http://www.larousse.fr/encyclopedie/ 
litterature/ romantisme/ 
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Ob sich nicht gerade der Schlegelsche Vorsatz – die allgegenwärti-
ge romantische Liebe zur Analogie im eigenen Wortschatz einmal 
erkannt87 – eines unmöglichen und deswegen notwendigen fortdau-
ernden Verstehen-Wollens88 hervorragend eignete, zu begreifen an-
zufangen, daß dieses ‚Wien‘ einer ‚Musikheimat‘ nicht außer, son-
dern in uns, Musik weder von spendablen ‚Halbgöttern‘ gereichte 
Ambrosia89 noch ‚Opium‘ fürs ‚Volk‘90, ‚Ur-‘ oder ‚deutsche Sprache‘ 
und möglicherweise gar keine ‚Sprache‘ ist, sondern nichts weniger 
als just Musik? 
 
3. Musik und Lyrik – eins und eins ist drei. 
Von nicht ganz unverschuldet91 ausgelösten Mißverständnissen 
rund um das Volkslied und die Kaiserstadt bis hin zu einer notwen-
digen Erweiterung des methodologischen Radius ins Philosophi-
sche scheint bei kaum dokumentierten den ohnehin fragwürdigen 
Rekurs auf Apologie schlicht untersagenden Liedgeschichten die 
Frage nach dem ‚Sinn‘ bald auf sich und also den Fragenden selbst 
                                                 
87 Vgl. Peter Webers „Melodielose Jahre“, 2007. 
88 Vgl. u. a. Schlegels 401. Fragment: „Um jemand zu verstehn, der sich selbst 
nur halb versteht, muß man ihn erst ganz und besser als er selbst, dann aber 
nur halb und gerade so gut wie er selbst verstehn“. In: Schlegel, 1796-1806/ 
1958, S. 241. 
89 Vgl. Hindemith, 1959, S. 57. 
90 Vgl. Mittenzwei, 1962, S. 111f bzw. 91. Am Beispiel Wackenroders, dem er 
andernorts seinen ‚überschwenglichen und feminin wirkenden‘ Ton, sein ‚mi-
mosenhaft schutzlos[es]‘ Wesen und seine „schrankenlos[e] Bereitschaft, sich 
der Musik bis zur Selbstauflösung zu ergeben“ geradezu vorwirft, postuliert der 
Germanist: „In der Kunst, insbesondere in der Musik, erkannten die Romantiker 
einen Ersatz für das Leben, das ihnen mit seinen zahlreichen Widersprüchen 
und seinem Spezialistentum als der Kehrseite der kapitalistischen Entwicklung 
keine harmonische Ausbildung mehr in dem Maße gewährte, wie sie diese sich 
wünschten“. 
91 Vgl. den Marmotte-Liedkommentar, Fußnote 27, S. 28. 
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zurückgeworfen. Die etwas zu verschweigen offenkundig bestrebte 
„Mondnacht“-Musik zeigt uns, als eines jener typischen Werke, die 
scheinbar „wenig hergeben“92, wie sehr gerade liedindividuelle Ana-
lyse vonnöten ist, will man, wenn nicht die Frage, „was das Werk 
sei“, doch zumindest die, „was der Verfasser w[olle]“93 zu beantwor-
ten versuchen. Aufschlußreich nicht nur im gebotenen Widerstand 
gegen das Erwartete, nur allzu Bekannte und bereits Anerkannte, 
sondern vor allem ‚anders‘ als, wie von Schumann gewünscht, „oh-
ne Worte“94 gedacht, mag die von Jacobsen postulierte und bedau-
erte ‚Differenz‘ zwischen zwei Liedschöpfungen darüber zu denken 
geben, wie unverwechselbar Musik und Lyrik eigentlich sein und 
wie wenig sie gegebenenfalls miteinander verschmelzen mögen. Es 
sei, so Georgiades, ohnehin nicht sinnvoll, 
 
„zwei Vertonungen als Qualität miteinander zu vergleichen; sie sind 
verschiedenartig, sie beabsichtigen Nicht-Vergleichbares. Zelter er-
reicht ebenso gut wie Schubert sein Ziel. Welches ist aber dieses 
Ziel? Der musikalische Vortrag des Gedichts.“95 
 
Mit Humor erinnert Beaufils an den gleichermaßen « passion » und 
« ennui » auszulösen ‚auserwählten‘ Komponisten Brahms: 
 
« Si la musique est le langage du « coeur secret », Brahms est là 
pour nous rappeler que rien n’est décevant, même en musique, 
comme un coeur secret. »96 
 
und fügt seiner sensitiven psychologischen Schilderung hinzu: 
                                                 
92 Vgl. Clemens Kühns Kapitel darüber „Stücke, die nichts hergeben“, in: Kühn, 
19942, S. 186ff. 
93 Schlegel, 1796-1806/1958, S. 318. 
94 Vgl. den Mondnacht-Liedkommentar, Fußnote 95 , S. 105. 
95 Georgiades, 19923, S. 33. 
96 Beaufils, 19564, S. 195. 
  235
 
« Tout, chez cet homme, est paysage d’indécision, de contradiction, 
de tendresse, parfois de sagesse découragée à travers quoi qui 
veut bien écouter sent béant l’abîme de la violence et les déses-
poirs enfermés. »97  
 
Was das Gedicht in Brahms’ Liedschaffen betrifft: 
 
« Il est l’invitation à une image sonore, l’occasion d’un choc inté-
rieur, que les paroles assumeront bon gré mal gré, parce que la mé-
lodie et le complexe instrumental qui l’enveloppe existent désormais 
pour eux seuls: opération qui, musicalement, se défend, et qui, sur 
le terrain du Lied, se venge. »98 
 
Für Beaufils und seinen Enkel grenzt Brahms’ Liedkunst verständli-
cherweise an eine « création musicale pure » 
 
« parce que entre Brahms et sa confidence il y a l’épaisseur de sa 
pudeur, mais aussi de ses perplexités affectives. Et c’est alors qu’on 
se demande si, à ce maître du Lied, le Lied est vraiment essentiel, 
s’il n’est pas, dans son oeuvre, une sorte de contradiction vitale. »99 
 
Eine Musik, deren Abhängigkeit vom Text sich nicht ohne weiteres 
nachweisen läßt, wie problematisch die Konsequenzen für eine so-
genannte Lied-‚Interpretation‘ auch ausfallen mögen, – wobei der 
Komponist eines Werkes, das ich nicht verstehe, so Schönberg, 
meist für ‚schuldig‘ erklärt wird100, – stellt ihre Qualität als über sich 
hinausweisendes ‚Zeichen‘-System im Sinne Ecos radikal in Frage. 
                                                 
97 Vgl. ebenda, S. 198. 
98 Vgl. ebenda, S. 201. 
99 Vgl. ebenda, S. 205f. 
100 Vgl. Schönberg, 1912/1976, S. 4. Über das mit dem Zweck „zu berichten 
und beurteilen“ gepaarte, in der Regel vorhandene Unvermögen von Kritikern, 
„sich eine Partitur lebendig vorzustellen“, schreibt der erzürnte Komponist: 
„Nichts als ein bequemer Ausweg aus diesem Dilemma ist es daher, wenn ein 
Musikkritiker über einen Autor schreibt, seine Komposition werde den Worten 
des Dichters nicht gerecht. Der ‚Rahmen des Blattes‘, in welchem es immer 
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„Der Ausnahmefall in der Sprache, daß der syntaktische Code und 
der semantische Code nicht zusammenfallen, scheint in der Musik 
die Regel zu bilden.“101 
 
Und zwar ist nirgends so eklatant, wie in ihr Recht auf ‚Unverständ-
lichkeit‘102 in vollem Anspruch nehmenden Vokalwerken, daß die 
folglich unmögliche Gleichsetzung von Musik und Sprache die con-
ditio sine qua non einer komplementären Beziehung darstellt, des-
sen Zentrum und Beweggrund ‚ich‘ doch selbst bin. 
 
 
Abb. N. 1: An der Liederfahrung sind immer mindestens vier beteiligt. Je 
intensiver – da differenzierter – die Erfahrung, desto dunkler der Ton 
 
Die von Hindemith anhand der vormals angeführten Landschafts-
Metapher103 dargelegte, unumgängliche geistig-musikalische ‚Paral-
lelkonstruktion‘ erfordert eine erneute, aufmerksame, d. h. distan-
ziertere Lesung des frühzeitigen Phänomenologen Wackenroder. In 
der sorgfältigen Beobachtung des freilich nicht so romantisch ‚er-
                                                                                                                                              
gerade an Raum mangelt, wenn notwendige Beweise zu erbringen wären, 
kommt stets bereitwilligst dem Mangel an Ideen zu Hilfe, und der Künstler wird 
eigentlich wegen ‚Mangel an Beweisen‘ schuldig gesprochen“. 
101 Vgl. Kneifs Beitrag „Musikalische Hermeneutik, musikalische Semiotik“, in: 
Dahlhaus, 1975, S. 70. 
102 Vgl. Schlegel 1796-1806/1958, S. 363: (vgl. Édouard Glissants Forderung 
nach einem allgemeingültigen « droit à l’opacité », in: Chevrier, 1999, S. 211). 
103 Vgl. S. 210. 
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hitzten‘ Kopfes, für den ihn zu halten die Versuchung zunächst na-
heläge, „[i]m Spiegel der Töne  lernt das menschliche Herz sich sel-
ber kennen; sie sind es, wodurch wir das Gefühl fühlen lernen“104, 
ist von ‚gespiegelten‘ Tönen, daraus erst resultierenden ‚Gefühlen‘ 
und von einem sowohl individuellen als auch allgemeinmenschli-
chen, mit einer Verfeinerung der Sensibilität verbundenen ‚Lernpro-
zeß‘ die Rede. Worüber das sympathisch emphatisch – oder, je 
nach Tonfall, gemessen an Wackenroders Stil doch eher nüchtern? 
– formulierte Recht auf Selbsterkenntnis nicht hinwegtäuschen darf, 
ist die hier angesprochene Bereitschaft und alleinmenschliche Ver-
antwortung, mit Musik etwas ‚anzufangen‘. 
 
„Die schwärmerische Redensart, dass Musik alle Menschen verbin-
de, bekommt dann den nüchternen, konkreten Sinn, dass sie alle 
Menschen deshalb verbinden kann, weil sie von allen dasselbe ver-
langt und in der Tat alle dann verbindet, wenn alle ihrem Anspruch 
folgen.“105 
 
‚Musik‘ ist abseits einer Superstringtheorie mit ‚Sprache‘ nicht ver-
gleichbar. Sie sollte daher, mittels Sprache, von ‚Sprache‘ in ihrer 
Funktionalität auch klar unterschieden werden. 
 
„Der Unterschied zwischen der Musik und einer gesprochenen oder 
geschriebenen Sprache ist, daß in der Sprache jedes Wort eine 
festgelegte Bedeutung hat, während in der Musik jeder Einzelteil ei-
ner klingenden Form gefühlsmäßig in der verschiedensten Weise in-
terpretiert werden kann. Das Wort ‚Fluß‘ bezeichnet unabänderlich 
ein breites Band fließenden Wassers, während eine Phrase in c-
moll den einen Hörer in einen Zustand von Traurigkeit versetzen 
kann, den nächsten aber zu gänzlich anderen Gefühlen veranlaßt. 
Diese Diskrepanz wird besonders augenscheinlich im Falle von mu-
sikalischen Konstruktionen die dem Aufnehmenden völlig ungeläufig 
sind. Jeder der Erfahrung mit Orientalen und ihrer Musik hat, wird 
                                                 
104 Wackenroder, 1799, S. 194 [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben].  
105 Worte Rudolf Bockholdts in: Celibidache, 2001, S. 87. 
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diese Behauptung bestätigen. Dem westlichen Hörer der solcher 
Musik zum ersten Male begegnet sagt sie nichts, er findet keinerlei 
Bedeutung in ihr.“106 
 
Anders formuliert: 
 
„Musik ist alles andere als eine Sprache. Die Sprache bedient sich 
einer in der Diskursivität erscheinenden konventionellen Symbolik 
und polyvalenter semantischer Bedeutungen. Sie kann durch prädi-
kative Randbewegungen auf verschiedenen Wegen zu einem zen-
tralen sinnhaften Kern kommen. Der Ton spricht den Menschen di-
rekt, unentrinnbar an, unabhängig von jeder spezifischen individuel-
len Determination wie Rasse, Geschlecht, Zustand, Alter, und ruft 
freie, nicht konditionierte Reflexe hervor. Er erfährt, wenn die Vor-
aussetzungen dafür vereint werden, eine unmittelbare, unauslegba-
re Entsprechung in der affektbewegten Welt des empfangenden 
Subjektes.“107 
 
Wenn ‚Musik‘ nur in der Gegenwart und als Möglichkeit derselben 
begriffen ist, kann sie ‚Sprache‘ allein durch ihren reflexiven Cha-
rakter zu fixieren suchen. 
 
„Soweit Romantik Weltanschauung (Philosophie) ist, bewegt sie 
sich in Abstraktionen, die der Tonkunst unzugänglich sind. [...] So-
weit Romantik eine menschliche Haltung ist, kann sie in der Ton-
kunst nur in Verbindung mit dem Wort nachweisbar werden.“108 
 
‚Sprache‘ kann zwar mißverstanden werden; ‚Musik‘ als solche wird 
aber überhaupt selten verstanden. 
 
„Da der Musik als solcher Stoffliches fehlt, suchen die einen hinter 
ihren Wirkungen rein formale Schönheit, die andern poetische Vor-
gänge. [...] Die Annahme, ein Tonstück müsse Vorstellungen irgend- 
welcher Art erwecken, und wenn solche ausbleiben, sei das Ton-
                                                 
106 Hindemith, 1959, S. 54f [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
107 Celibidache, 2001, S. 48f [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
108 Vgl. Kurt Stephenson in Blumes „Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart“,19982, S. 478. 
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stück nicht verstanden worden oder es tauge nichts, ist soweit ver-
breitet, wie nur das Falsche und Banale verbreitet sein kann.“109 
 
Geht verstehen mit sich erinnern einher, so braucht Musik die Spra-
che, denn diese ist, wie ‚unvollkommen‘110 auch immer, ihr gehöri-
ges Gedächtnis. 
 
4. Lyrik und Musik – und Germanistik. 
Ob bei der konsensual angenommenen hohen Diskrepanz zwis-
chen einem ‚Juwel‘ der einen und der für nicht meisterlich erklärten 
und dadurch geadelten Produktion der anderen Kunst oder im Falle 
sogenannter ‚kongenialer‘, die intermittent wahrgenommene, dahin-
ter vermutete ‚Wahrheit‘111, wenn nicht jede Textnuance hervorzu-
heben gewillten Vertonungen, berühren sich vor dem Hintergrund 
frühromantischer Theorien über die von Formalisten und Subjekti-
visten erst recht vieldiskutierte notwendige Beschaffenheit einer un/ 
-möglichen ‚Musiksprache‘ Hermeneutik und Semiotik auf bekannt-
lich nicht unproblematische Weise: 
 
„Daß man bei zureichender Neigung zum dialektischen Paradox, 
von einem Ausdruck noch des Ausdruckslosen sprechen kann, ge-
nügt nicht, um von dem semantischen Moment zu behaupten, es 
durchdringe die Musik insgesamt.“112 
 
Die Raffiniertheit und Vielschichtigkeit des „Musikanten“ machen 
daraus ein vielsagendes Musikstück im eifrigen Dienst bemerkens-
                                                 
109 Schönberg, 1912/1976, S. 3. 
110 Vgl. ebenda, bzw. Fußnote 130, S. 210. 
111 Eine möglichst vielfältige „Erfahrung von Wahrheit, die den Kontrollbereich 
wissenschaftlicher Methodik übersteigt,“ ist selbst Gegenstand von Gadamers 
Untersuchung „Wahrheit und Methode“, in: Gadamer, 1960/19906,, S. XXVII. 
112 Dahlhaus, 1975, S. 166, [Textselle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
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wert nicht nur wohlklingender, allein ‚deutscher‘ Metrik Kundigen 
zugänglicher, deutschsprachiger Poesie. Dem dieser zugrundelie-
genden ironischen Prinzip, dem letzterem inhärenten, von Schlegel 
vorgeschlagenen, ‚unendlich‘ offenen hermeneutischen Prozeß 
steht die witzige Vertonung nicht nur in keinerlei Widerspruch, sie 
kommt ihr verstehend entgegen. Konstitutives Merkmal eines Wer-
kes sei, so Schlegel, daß es als solches „mehr weiß als es sagt und 
mehr will als es weiß“113. Die Mahnung, selbstironischer Meilenstein 
der Auslegungskunst, man solle sich deshalb besser hüten, aus 
dem „Meister“ einen „Übermeister“114 machen zu wollen, wird in ei-
ner Aussage des Romantikspezialisten Ernst Behler als ein „stets 
von einem ‚positiven Nichtverstehen‘, das heißt von einem Bewußt-
sein des Nichtverstehens“ begleitetes „Denken, Sagen und Schrei-
ben“ gelesen, in dessen „scheinbar[er] Unvollkommenheit [...] sich 
gerade die Perfektibilität des Menschen“ äußere115. Solche, „aus 
der Vereinigung von Lebenskunstsinn und wissenschaftlichem 
Geist, aus dem Zusammentreffen vollendeter Naturphilosophie und 
vollendeter Kunstphilosophie“116 entspringende Ironie führt Best 
wiederum auf den ‚Witz‘ derer zurück, welche schon immer „immer 
mehr draus lernen woll[ten]“, nämlich der Aufklärer117: 
 
„Nicht zuletzt die dominierende Rolle des Witzes straft all jene Lü-
gen, die in der Romantik eine „Anti-Aufklärung“ sehen wollen. Gera-
de sie beweist, daß Ansätze der Aufklärung von der Romantik nicht 
nur fortgeführt, sondern sogar noch überboten wurden. Witz als 
‚Bindestrich‘ zwischen Verstand und Phantasie. Schon für den Auf-
klärer Gottsched, Wegbereiter Lessings, ist Witz nicht allein die in-
                                                 
113 Vgl. Schlegel, 1979,  S.140. 
114 Vgl. ebenda, S. LXXIX. 
115 Behler, 1992, S. 277. 
116 Vgl. Schlegel, 1796/1882, S. 391. 
117 Vgl. ebenda, S. 185. 
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tellektuelle Kombinationsgabe, sondern auch Phantasie und somit 
das produktive Vermögen des Dichters.“118 
 
Ob ‚ironische Verneigung‘119 vor denen, die nicht verstehen wollen, 
oder ‚freieste aller Lizenzen‘, wodurch „man sich über sich selbst 
hinweg[setze]“120, das programmatische romantische Dunkel feit 
diejenigen selbst, „welche gebildet und sich [zu] bilden“121 geneigt 
sind, vor der eigenen – negativen wie positiven – Voreingenommen-
heit. Mit seiner Stellungnahme 
 
„Damit läßt sich die Kommunikationsstrategie romantischer Poesie 
zusammenfassen: Es geht ihr um die Subversion der Fähigkeit, 
Wirklichkeit und Phantasie auf Kosten letzterer auseinanderzuhal-
ten“122 
 
erinnert Meier den Leser mittelbar daran, daß die romantische, aus 
heutiger Sicht blumige, Terminologie zu berücksichtigen und zu 
würdigen, etwas anderes bedeutet, als ihr zu erliegen. 
Das Studium der auch noch so bescheidenen ‚Kleinkunst‘ weist al-
so selbst auf Wissenschaftsgeschichte, Vorzüge, Probleme und 
neue Tendenzen der Hermeneutik hin, fordert zur Interdisziplinarität 
im Sinne der Aufgabe alter, dem Lied einfach nicht weiter dienlicher 
‚Vorrechte‘ auf. 
 
                                                 
118 Best, 1998, S. 12. 
119 Behler, 1992, S. 274. 
120 Vgl. Schlegel, 1958, S. 160. 
121 Vgl. ebenda, 1796/1882, S. 185. 
122 Vgl. Meier: „Ironie ist Pflicht. Wie romantische Dichtung zu lesen ist“, in: 
Arnold, 1999, S. 22. 
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Abb. N. 2: Wissenschaft als ‚Kunst‘: eine romantische Idee? 
 
So wie Musiker und Dichter sich in der pólis einbringen mögen, 
spielen manche Wissenschaftler, ohne sich stets explizit auf die ro-
mantische geistige ‚Revolution‘ zu berufen, bei ihren Studenten, de-
nen sie unter anderem ihre nicht pervertierten humanistischen Idea-
le mitzuteilen bemüht sind, und auch in größerem Maße eine nicht 
zu unterschätzende Rolle als das Sprachrohr nicht systematisch zu 
Worte kommender Künstler123. Denn die Romantik 
 
„gründete ihre Erkenntnistheorie auf den Reflexionsbegriff nicht al-
lein, weil er die Unmittelbarkeit der Erkenntnis, sondern ebensosehr, 
weil er eine eigentümliche Unendlichkeit ihres Prozesses garantier-
te. [...] In diesem Sinne haben die Romantiker unter dem Namen 
der Kritik zugleich die unausweisliche Unzulänglichkeit ihrer Bemüh-
ungen eingestanden, als eine notwendige zu bezeichnen gesucht 
und so endlich in diesem Begriff auf die notwendige Unvollständig-
keit der Unfehlbarkeit, wie man es bezeichnen kann, angespielt.“124 
                                                 
123 Einem Brief Beethovens vom 9. September 1812 an den Verleger Breitkopf 
nach: jener „Lehrer der Nation“, in: Arnim, 1835/19922, S. 852. 
124 Benjamin, 1920/2008, S. 23 bzw. 56. In diesem Zusammenhang deutet Best 
auf die Kontroverse, vom frühen Geist der Revolution markierte Geburt der ro-
mantischen ‚Partei‘ hin und stellt fest: „Das romantische ‚Genie‘ stellt [...] mehr 
dar als der ‚geniale Mensch‘: Es ist der Künstler, der sich weigert, die ‚Schön-
heit und Wahrheit‘ dem Leben, der Täuschung, dem Genuß und – dem Markt 
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Mit Schönbergs Idee eines unerläßlich zu leistenden – , „da die 
Zehnte uns nicht gesagt wurde“125, – genuin menschlichen Kampfes 
scheint ein unermeßlicher Anspruch an das Universitätswesen ein-
herzugehen. Und doch, wie der Germanist Schmidt-Dengler in sei-
nen Dienstag-Kolloquien nicht müde zu beteuern wurde: „Es bleibt 
uns nichts anderes übrig“, als ‚jener Träume Wirklichkeit‘ – im Wort 
– nachzuspüren: 
 
„Auch das Ziel, dem wir uns hier auf Umwegen anzunähern versu-
chen, das Eine im Stil der Dichtung und Musik der Romantik ausfin-
dig zu machen, ist ein Gedanke, der seine romantische Herkunft 
nicht verleugnen darf, auch wenn wir nicht mehr im Glauben jener 
Epoche befangen und deshalb vielleicht imstande sind, zu unter-
scheiden und uns bestimmter zu fassen.“126 
 
5. Zur Parataxe – Gleiches gesellt sich zu Gleichem. 
Pfeift nach schweigsamen (vgl. I), verstummenden (vgl. II), etwas 
verschweigenden (vgl. III) und vielsagenden (vgl. IV) Liedern des 
19. Jahrhunderts ein Pseudo-Volkslied im bewußt künstlichen, die 
Reflexion über die eigene Historizität erzwingenden Ton (vgl. V) auf 
sämtliche Spielregeln, die angeblich ‚besser‘ Wissenden eines Bes-
seren zu belehren, wird die Frage erneut aufgeworfen, ob es sich 
nicht, vor der Komplexität des Phänomens, nicht nur pluridisziplinär, 
sondern auch hermeneukritisch im Sinne des für Friedrich Schlegel 
einzig adäquaten und von ihm geforderten ‚unendlichen‘ Verste-
hensprozesses vorzugehen lohnt. Also wird spätestens mit „Wer hat 
dies Liedlein erdacht?!“ klar, daß der mimische Charakter der soge-
                                                                                                                                              
preiszugeben“, in: Best, 1998, S. 96 bzw. 249 [Textselle v. d. Verf. hervorgeho-
ben]. 
125 Schönberg, 1912/1976, S. 24. 
126 Staiger, 19865, S. 79. 
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nannten ‚Musiksprache‘ desto mehr selbstreflexiven Charakter ha-
ben muß, je vager die Grenzen zwischen Musik und Lyrik konturiert 
sind. Das sich, nach einer Definition Adornos, „im Abweichen von 
Vorgegebenem, Aufbrechen von Konventionen“ artikulierende, „mit 
Tradition und Mitwelt kommunizierend[e] [...], spezifisch musikali-
sch[e] Problembewußtsein“127, das hier die Aufmerksamkeit auf sich 
lenkt, rückt die Frage nach der eigenen Spezifität in den Mittelpunkt. 
Dem Philosophen und Germanisten Rüdiger Bittner erscheint es 
dabei 
 
„sinnlos, von Ausdruck dort zu reden, wo nicht etwas ausgedrückt 
wird; und es scheint sinnlos, davon zu reden, daß etwas ausge-
drückt wird, wo nicht etwas Bestimmtes ausgedrückt wird. Ausdruck 
[sei] an sich Bestimmung dessen, was er ausdrückt.“128 
 
„Nach diesem Muster“, formuliert Bittner seine Definition, 
 
„wäre das Ausdrucksvolle der Musik zu verstehen. Musik ist spre-
chend wie Gesten es sind: nicht trotz dem, daß sie keine Sprache 
gebraucht, sondern genau durch das Aussparen von Sätzen.“129 
 
Derart verstandener ‚Ausdruck‘ von ‚Musik‘ erhellt Hoffmanns Aus-
legung, Musik fange ‚dort‘ an, “wo Sprache aufhört“130, maßgebend. 
 
„Pantomime ist ja nicht das Spiel derer, die stumm sind, sondern 
derer, die sich zu Stummen gemacht haben. Das Sprechende der 
Musik ist Sache solcher Veräußerlichung.“131 
 
In diesem Sinne prätendiere Mahler „die Gegenwelt zur realen Welt 
nicht als positive, sondern bestimm[e] sie als Travestie“132. Doch 
                                                 
127 Vgl. Nowaks Beitrag in: Dahlhaus, 1930/1975, S. 26. 
128 Vgl. Bittners Beitrag in: ebenda, 1975, S. 173. 
129 Vgl. ebenda, S. 174. 
130 Hoffmann zugeschrieben (zit. nach Fellerer in: ebenda, 1975, S. 30). 
131 Vgl. Bittners Beitrag in: ebenda, 1975, S. 174. 
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bedürften „emotionelle Gegebenheiten“ in der Musik, „um rationell 
faßbar und verständlich gemacht zu werden [...] der Übertragung 
aus der musikalischen in die sprachliche Kommunikationsebene“133.  
Der Germanist Lothar Pikulik weist auf den hermeneutischen Wert 
der Analogie hin, die 
 
„alles ähnlich aber nichts identisch macht, Einheit herstellt, aber 
nicht Mannigfaltigkeit beseitigt, das Gemeinsame enthüllt, aber glei-
chermaßen die Differenz zur Geltung kommen lässt, zum Allgemei-
nen hin-, aber vom Individuellen nicht wegführt“134 
 
und erinnert mit Novalis daran, daß gerade auf einer ‚Identisirung‘ 
des „Symbols mit dem Symbolisierten“ und „von Subject und Object 
[...] der ganze Aberglaube und Irrthum aller Zeiten, Völker und Indi-
viduen“135 beruhe. Analogie als eine wertvolle Form von ‚Synthese‘ 
ordne „das Einzelne in das Ganze“136. Sie bietet, sofern Musik kein 
Äußeres, konsensual Überprüfbares vermittelt, keinen Schutz ge-
gen ideologische Vereinnahmung jeglicher Art. Es obliegt uns, das 
„revolutionäre Element [...] in der spezifischen Denkbewegung der 
frühen Romantik“, nämlich die ihr inhärente, „sich in einer solchen 
Weise fortbewegende unendliche Reflexion [...], daß jede erreichte 
Position sogleich wieder in Frage gestellt wird“137, als ganz Sache 
der Romantik zu betrachten. Oder die von Tieck vor dem Scheitern 
der Revolution im In- und Ausland mit den Worten noch laut gerufe-
                                                                                                                                              
132 Vgl. Martin Zencks Beitrag in: ebenda, S. 222. 
133 Vgl. Helmut Rösings Beitrag in: ebenda, S. 180. 
134 Pikulik, 20002, S. 118. 
135 Hardenberg, 1798/1993, S. 157. 
136 Pikulik, 20002, S. 113. 
137 Vgl. ebenda, S. 59. 
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ne Begeisterung: „Oh, wenn ich itzt ein Franzose wäre!“138 bis Franz 
Brendels Stellungnahme zu dem unterschätzten Berlioz: „seine 
wahre geistige Heimath [hat er] bei uns zu suchen“139 als prägende 
soziologische Kulisse bei einer Liedanalyse zu berücksichtigen. Be-
ziehungsweise die von Hoffmann romantisch postulierte „ahnungs-
volle Unbestimmtheit“140 gegebenenfalls aus populären literarischen 
Biographien in die ‚bestimmte Ahnungslosigkeit‘ mancher Theoreti-
ker zurechtzulesen: 
 
„Später lernte Ludwig auch reiten und fechten; bei der Musik, über 
die er später mit so viel Verständnis und Intuition schrieb zeigte sich 
– nach einem katastrophalen Versuch mit Violinstunden –, daß er 
kein Gefühl für Zeitmaß und Rhythmus hatte; sein Leben lang blieb 
Musik für ihn eine Sache des Gefühls, nicht der praktischen Ausü-
bung.“141 
 
Nicht zweimal gleich, unfaßbar, kaum rekonstruierbar und – zum 
Ärger jedes Kapellmeisters Kreisler, – dennoch viel besprochen ent-
steht das ‚Magische‘ an Wien und am romantischen Lied vorerst in 
uns und hängt von unserer persönlichen Ideologie und kulturellen 
Prägung ab, deren Implikate im Laufe des romantischen geschichtli-
chen Zeitraums zu studieren, Ziel dieses Versuchs war. 
Dahlhaus zieht die historisch-kritische Parallele: 
 
„An sich ist das assoziativ-programmatische Hören als ästhetische 
Möglichkeit ebenso kultivierbar wie das strukturelle, und unzweifel-
haft war es im 18. und im 19. Jahrhundert – in einem Zeitalter, des-
                                                 
138 Vgl. den Brief vom 28. Dezember 1792 an Wackenroder, in: Günzel, 1981, 
S. 112. 
139 Brendel, 1867, S. 549 [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
140 Zit. nach: Dahlhaus, 1975, S. 201. 
141 Paulin, 1988, S. 15. Es ist hier von Ludwig Tieck die Rede [Textstelle v. d. 
Verf. hervorgehoben]. 
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sen Bildungsbegriff durch Dichtung und Philosophie bestimmt wurde 
– differenzierter und reicher entwickelt als heute.“142 
 
Die zur Formulierung der Forschungsfrage gewählte Parataxe sollte 
anfangs einen methodologischen Spielraum ermöglichen, sich wei-
ter aber keineswegs auf ein bequemes Wortspiel reduzieren, einen 
epochen-, also zeitlosen, Begriff des ‚ewig‘ Romantischen oder des-
sen, was wir darunter auch immer verstehen wollen. Hier wurden 
kein abermaliges ‚neues‘, sondern ein altbewährtes Auslegungsmo-
dell des schier Unerschöpflichen, keinerlei ‚bisher unentdeckte‘ As-
pekte fünfmal  in Betracht gezogen und höchst subjektiv kombiniert. 
Ein romantischer Irrweg also erneut und ernüchternd methodisch 
zur Information musikinteressierter Germanisten begangen und do-
kumentiert, ‚ungesundem‘ musikalischem Wissen und einer sagen-
haften ‚höheren‘ Sprache in der abergläubischen Hoffnung nachge-
lauscht, einmal an die Grenzen der alles Positive angeblich ver-
schleiernden, selbstherrlichen schönen Romantik zu gelangen, wo-
von ‚Wien‘ ein Modus – eine Möglichkeit – ist. 
 
In Anbetracht jener zu Beginn der vorliegenden Studie angeführten 
Worte Eichendorffs, das ‚Volkslied‘ stelle ‚nur‘ den ‚Eindruck‘ dar, 
den ‚Lyrik‘ auf den ‚Sänger‘ gemacht habe, mag Goethes Zuge-
ständnis: 
 
„Ich fordere bei meinen Sachen nicht, daß sie alle durch dasselbe 
Glas betrachten sollen, jeder mag daraus entnehmen, was er darin 
findet, und dieses ist dann für ihn das Wahre.“ 143 
 
                                                 
142 Dahlhaus, 1975, S. 196. 
143 Bericht Xaver Schnyders von Wartensee vom 11. Juli 1829, in: Goethe, 
1993, S. 137 [Textstelle v. d. Verf. hervorgehoben]. 
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insofern nur zu weise erscheinen. 
Wie wahr-, ernst, und vor allem wie wörtlich des Dichters Wort ge-
nommen werden sollte, konnte sich damals selbst ‚ein Goethe‘144 al-
lein nicht vorstellen. 
 
                                                 
144 Werden die Worte „Ein Goethe hat mich geliebt“ über die für sie nur zu bald 
verblichene ‚Dichtersonne‘ nicht Friederike Brion, dem elsäßischen ‚Heidenrös-
lein‘, in den Mund gelegt? 
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Glossar 
 
Marmotte 
 
• Achtel dieser Notenwert einer halben Viertelnote bildet hier im 
Rahmen eines Begleitungsmusters immer wiederholter aufstei-
gender dreifach gruppierter Töne die faktisch kleinstmögliche 
rhythmische Maßeinheit, den ‚Puls‘ des Liedes. 
 
• allegretto (it.) munter. 
 
• Ambitus hiermit ist, z.B. zwischen dem tiefst- und höchstmögli-
chen Ton e1 und e2, der Umfang gemeint, innerhalb dessen 
eine Melodie sich tatsächlich entwickelt. 
 
• Bänkelsang seit dem Barock ursprünglich auf Jahrmarkfesten 
und mittels einer Bildertafel, eines Instruments und einer klei-
nen Bank (‚Bänkel‘) vorgetragene Erzählkunst. 
 
• Baß (lat.) hier die tiefste, im Baßschlüssel notierte und von der 
linken Hand am Klavier zu spielende Stimme, die zusammen 
mit der Klavier-Oberstimme nicht Hauptakteur des musikalis-
chen Geschehens zu sein, sondern in ihrem charakteristisch 
wiederholten Muster den Gesang zu unterstützen hat. 
 
• Bordun (it.) der ursprünglich durch stets mitschwingende Sai-
ten etwa einer Leier hervorgerufene, je nach Harmonie mehr 
oder weniger dazu passende Ton ergibt allein, als Effekt be-
wußt eingesetzt, eine folkloristische Kulisse. 
 
• diatonisch (altgr.) heißt dem Tonbestand der jeweiligen Tonart 
zugehörige oder leitereigene, sprich vertraut klingende Töne 
betreffend. 
 
• Dominante (lat.) eine laut der Funktions-Theorie und nach 
Jean-Philippe Rameau auf dem fünften Ton einer Tonleiter ge-
baute Harmonie, deren auf der Klaviatur von links nach rechts 
berechnet eigener dritter Ton (oder Leitton) zu dem Grundton 
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leitet, d.h. in diesen aufgelöst werden will. Der um einen zu-
sätzlichen, zum Leitton die schärfste Dissonanz (Tritonus) bil-
denden Ton aufgestockte Dominantseptakkord macht aus letz-
terem den wirksamsten – da am meisten auflösungsbedürfti-
gen – Strebeklang der einfachen Kadenz. 
 
• durchkomponiert das seit dem späten 18. Jahrundert bei der 
Vertonung von Strophengedichten angewandte Kompositions-
verfahren bedeutete einen nicht zuletzt für die Entwicklung des 
Kunstliedes maßgebenden Bruch mit der bisherigen Strophen-
liedtradition, ‚durften‘ die Strophen ja im Gegensatz zu vorher 
verschieden komponiert werden. 
 
• Finalis (lat.) ‚Schlußton‘. 
 
• Ganzschluß diese sukzessive Verbindung der auf dem fünften 
und der auf dem ersten Ton einer Tonleiter gebauten Harmonie 
(von der Dominante zur Tonika) vermittelt erst das Gefühl, am 
Schluß, sprich am Ruhepunkt eines Stückes angelangt zu sein, 
da hier zum letztenmal und am kraftvollsten jegliche Spannung 
aufgelöst wird. 
 
• Ganzton dissonantes, um einen Halbtonschritt als das kleinst-
mögliche größeres Intervall einer großen Sekunde – im charak-
teristischen Kontext eines musikalischen Schlußes von jenem 
überhaupt sehr deutlich zu unterscheiden. 
 
• Gesang hier primär Synonym für die vom Sänger ausgeführte 
Singstimme stellt der Gesang ebenfalls eine bald erwähnte in 
Form und Ausdruck vom Lied als, wenn sich mit diesem manch-
mal überschneidende, unterschiedlich betrachtete Vokalgattung 
dar. Das darin enthaltene stark deklamatorische Element gilt als 
geradezu nicht ‚liedhaft‘. 
 
• Grundton als solcher wird, gleichsam Zielton und Ruhepol, in 
der als Tonleiter konstruierten Anordnung einer Tonart der ers-
te Ton derselben bezeichnet.  
 
• Halbschluß das noch nicht ganz spannungsfreie, bloß als Zä-
sur empfundene Innehalten der Dominante am Ende des zwei-
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ten oder wie hier des vierten Taktes übernimmt daher nicht sel-
ten die Funktion eines musikalischen ‚Doppelpunktes‘. 
 
• Kadenz heißt die traditionelle Verbindung der auf dem ersten, 
vierten und fünften Ton (Stufen) einer Tonleiter gebauten Drei-
klänge. Die auch Tonika, Subdominante und Dominante ge-
nannten Hauptdreiklänge haben die besondere Eigenschaft, 
sämtliche Töne der Tonleiter und somit der Tonart, der sie ent-
nommen sind, zu beinhalten, sie ja zusammenzufassen. 
 
• Klassik (Wiener) die sich von dem Ende des 18. bis zum An-
fang des 19. Jahrhunderts erstreckende Kunstperiode zeichnet 
sich mit ihren Hauptvertretern Haydn, Mozart und dem – eben-
so in die Romantik eingegliederten – Beethoven, als deren äu-
ßerster Ausdruck er gilt, als eine Zeit der Verschmelzung und 
Weiterentwicklung bereits bestehender Musikstile.  
 
• leer also nicht füllend wirkt im Gegensatz zu den unvollkom-
menen Konsonanzen Terz und Sext die entbehrliche Quint. 
 
• Leitton er befindet sich einen Halbtonschritt unterhalb des 
Grundtons und neigt dazu, sich aufwärts in diesen aufzulösen. 
 
• linear bei einer linearen Entwicklung wird das auf dem Papier 
„horizontale“ also melodische Geschehen vorwiegend in den 
Mittelpunkt gerückt. 
 
• Melodie (altgr.) die ausdrucksvolle, autonome etymologisch 
aus ‚Lied‘ (melos) und ‚Gesang‘ (ode) gebildete Abfolge von 
Tönen wird hier vom Sänger getragen und bildet, da sie sich 
auf dem Papier von links nach rechts entwickelt, die der Har-
monie oft gegenübergestellte ‚horizontale‘ zeiträumliche Di-
mension der Musik. 
 
• Modulation (lat.) von einem gefestigten ‚Übergang‘ von einer 
Tonart in eine andere kann hier nicht die rede sein. Doch, um 
Monotonie zu vermeiden benimmt sich Musik kurzfristig, ‚als 
ob‘. 
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• Motiv (lat.) kleinster, eine Wiederholung, Weiterentwicklung o-
der ein Gegenmotiv nach sich rufender erkennbarer musikalis-
cher Baustein. 
 
• Musiksatzteil nicht der großzügig dimensionierte, nicht selten 
mehrere Seiten umfassende Teil (A, B...) eines Müsikstückes, 
sondern der aus je zwei ‚Phrasen‘ (a + b) geformte Teil eines 
achttaktigen musikalischen ‚Satzes‘ wird darunter verstanden. 
 
• Nachspiel der hier viertaktige, dem eigentlichen Lied angehän-
gte Instrumentalpart signalisiert als eher untypisches Moment 
des Volksliedes bereits das Kunstlied im Volkston. 
 
• Naturharmonie von damals noch als scharf wahrgenommene 
Dissonanzen freie, auf sogenannten Naturinstrumenten auszu-
führende Zusammenklänge – (aus dem altgr. harmotein: ‚zu-
sammenfügen‘) – womit die auf dem Papier ‚vertikale‘ Musikdi-
mension angesprochen wird. Es sei hier bemerkt, daß ‚Harmo-
nie‘ und ‚Akkord‘ oft synonym gebraucht werden. 
 
• Oberstimme es wird hier zunächst zwischen der vom Sänger 
ausgeführten Singstimme (Gesang) und der im Violinschlüssel 
notierten oberen (von der rechten Hand ausgeführten) Klavier-
stimme unterschieden. 
 
• Oktave (altgr.) sie gehört mit ihren 12 Halbtonschritten wie die 
Quarte zu den reinen Intervallen und bildet hier einen bequem 
schmalen, d.h. leicht zu handhabenden Melodieumfang. Auf 
physikalischer Ebene aber bildet sie eine sogenannte ‚absolu-
te‘ Konsonanz. 
 
• Orgelpunkt als solcher wird ein trotz des Harmoniewechsels 
„über“ ihm beharrlich gehaltener bzw. ostinat wiederholter und 
dadurch immerwährend wirkender Ton im Baßbereich bezeich-
net.  
 
• Ostinato (it.) beharrlich. Ursprünglich auf der hartnäckigen 
Wiederkehr eines Baßmodells beruhende Tanzimprovisation. 
 
• Paralleltonart darunter wird das einem rein ‚graphischen‘ Mu-
sikverständnis eigene Phänomen eines gemeinsamen Tongu-
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tes für zwei daraus gewonnene Tonarten bzw. Tonleitern mit 
jeweiligem Geschlecht (Dur oder moll), Beginn- und Schlußton 
verstanden. 
 
• Quarte (lat.) von wie hier z.B. e zu f begibt sich die Stimme in 
charakteristisch volkstümlicher Manier um den Abstand einer 
(Auftakt-)quarte – oder 5 Halbtonschritte – hinauf (auf einer 
Klaviatur 5 ‚Schritte‘ nach rechts). Ob sukzessiv (melodisch) o-
der simultan (harmonisch) gespielt oder gesungen gehört die 
Quarte, die weder groß noch klein sein kann, zu den ‚reinen‘, 
perfekt konsonanten Intervallen. 
 
• Quinte (lat.) dieses vollkommen konsonante reine Intervall be-
trägt 7 Halbtonschritte. 
 
• Refrain (franz.) der hier der Vertonung gemäß nur einmal wie-
dergegebene Kehrreim erscheint in Goethes Gedicht ursprün-
glich jedoch insgesamt viermal. 
 
• responsorisch (lat.) wird die an den ‚Wechselgesang‘ zwis-
chen Geistlichem und Gemeinde mahnende konsequente Glie-
derung aus je zwei sich ‚antwortenden‘ Phrasen bestehender 
Sätze genannt, ohne daß es dabei um den Charakter der Mu-
sik ginge. 
 
• Rezitativ (lat.) französische Deklamation und natürlich gespro-
chene Sprache stimmen an dieser Stelle überein. 
 
• Rhetorik (altgr.) an der musikalischen Rhetorik oder der lehr-
baren ‚Kunst‘, Musik durch Erzielen von bestimmten Effekten 
zum ‚Reden‘ zu bringen, zeigen sich, allein in der Wort-Zusam-
mensetzung, Überschneidungen zwischen Musik und Sprache. 
So fest sie in der Aufklärung noch verwurzelt gewesen sein 
mag, so sicher wurde sie im Zeitalter der augeprägten Natio-
nalstile und des verstärkten individuellen Ausdrucks von der 
Romantik zurückgelassen. 
 
• Romantik (franz.) mit dem musikwissenschaftlichen Problem 
einer musikalischen ‚Romantik‘ im Sinne einer ‚Schule‘ befas-
ste sich neben Friedrich Blume speziell im Bereich des Liedes 
u. a. der französische Germanist, Schriftsteller und Professor 
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für Ästhetik am Conservatoire National zu Paris, Marcel 
Beaufils. 
 
• Sechzehntel die erst im Nachspiel gedrängt vorkommenden, 
den Puls des Liedes nochmals steigernden Sechzehntel brin-
gen kraft der strengen rhythmischen Verdopplung der voran-
gehenden Achtel einen letzten Aufschwung vor dem Ausklin-
gen. 
 
• Septime (lat.) das dissonante Intervall beträgt zehn (kleine) bis 
elf (große Septime) Halbtonschritte. 
 
• Sequenz (lat.) auf anderer Tonhöhe wiederholter melodischer 
und/oder harmonischer Abschnitt. 
 
• sforzando (it.) plötzlich verstärkt. 
 
• Siciliano (it.) eher als ein Tanz langsam gehaltene, im Suite-
Satz des Barock heimisch gewordene Pastoralmusik. 
 
• Sopran (lat.) den Umfang der hohen Frauenstimme bildet der 
Tonbereich zwischen a und f3. 
 
• Strophenlied (altgr.) mehr als die Gliederung in mehrere Vers-
zeilen umfassende Strophen zählt hier die einzig in Frage kom-
mende musikalische Struktur einer für alle passenden, wieder-
kehrenden Melodie. 
 
• Summationsquart(e) (lat.) beim ‚addierten‘, zwar eine klangli-
che Option doch, wie bei der Beschreibung der Quarte schon 
erläutert, keinerlei Spannung, also im hiesigen musikalischen 
Kontext kein einschneidendes Ereignis bedeutenden reinen In-
tervall wurde, wie oft im Deutschen, das Schluß-e weggelas-
sen. 
 
• syllabisch für eine Wortsilbe einen einzelnen Ton vorsehende 
Art der Vertonung. 
 
• Takt nicht sosehr eine bestimmte, durch Taktstriche gesonder-
te Anzahl von Zählzeiten, worin ein Musikstück sich gliedert, 
als die nach Notenschlüssel und Vorzeichen als mathemati-
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scher Bruch angegebeneTaktart – hier speziell der zusammen-
gesetzte Sechsachtel-Takt mit seiner Hauptbetonung auf der 
ersten und Nebenbetonung auf der vierten Zähleinheit – ist hier 
gemeint. 
 
• Tempo (it.) hier wird nicht auf die interessante musikphänome-
nologische Diskussion näher eingegangen, was das Tempo 
‚wirklich‘ sei, sondern das Wort in seiner gängigen Bedeutung 
als unter einmaligen Bedingungen optimal zu gestaltende und 
stets im eigenen Ermessen liegende Vortragsgeschwindigkeit 
verwendet; die Anweisung a tempo fordert die Rückkehr zum 
ursprünglichen Tempo. 
 
• Tenor (lat.) der Umfang dieser hohen Männerstimme erstreckt 
sich von B bis c2. 
 
• Tenorklausel bis in die europäischen Kontrapunkttradition des 
Mittelalters zurückreichende, durch den Sekundenfall der be-
treffenden Stimme – hier der Gesangsstimme – charakterisier-
te Schlußformel. 
 
• Terz (lat.) nicht das allgemein oder zusammen mit dem Grund-
ton bildende Intervall von vier Halbtonschritten (von einem be-
liebigen Ton aus drei bis vier Schritte nach rechts auf der Kla-
viatur), sondern der zu letzterem ein solches Intervall bildende 
Ton ist hier zuerst gemeint; eine durchaus übliche, wenn an-
fangs auch leicht verwirrende, homonymische Verwendung des 
Wortes. Die große Terz zählt zu den ‚mittleren‘, die kleine gar 
zu den ‚unvollkommenen‘ Konsonanzen. 
 
• Tetrachord (altgr.) die aus zwei Ganztonschritten und einem 
Halbtonschritt zusammengesetzte, auch ‚unterer Tetrachord‘ 
genannte erste Viertonreihe einer Dur-Tonleiter ist jedenfalls 
eine einprägsame Tonreihenfolge. Der untere Tetrachord einer 
Moll-Tonleiter weist die typische, aufgrund der kleinen ersten 
Terz leicht davon zu unterscheidende, Reihenfolge Ganzton-
schritt-Halbtonschritt-Ganztonschritt auf. 
 
• Tonart als solche, manchmal auch einfach als ‚Ton‘, wird die 
durch Vorzeichen, einen Grundton und eine Kadenz charakteri-
sierte Klangwelt eines jeweiligen Stückes bezeichnet, aus der 
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eine aus praktischen Gründen alle der Tonart zugehörigen Tö-
ne aneinander reihende Tonleiter abstrahiert werden kann. Als 
‚Grundtonart‘ signalisiert wird die Haupttonart eines Stückes, 
das mehrere enthalten mag, und zu der dieses am Ende meist 
auch zurückkehrt. 
 
• Vertonung von seinem Dokument bzw. dessen Spuren aus, in 
seiner möglichen dynamischen Beziehung zu heutigen und, so-
fern rekonstruierbar, damaligen Zuhörern studiertes einmaliges 
musikalisch-literarisches Ergebnis des gleichnamigen Prozes-
ses. 
 
• Virtuosentum (it.) speziell die außergewöhnliche technisch-
künstlerische, nicht selten literarisch thematisierte Vollendung, 
ihrerzeit u. a. deswegen Aufsehen erregender Meister, unter 
denen sich Wolfgang Amadeus Mozart oder Beethoven selbst, 
Franz Lizst, Clara Wieck, Johannes Brahms und, möglicher-
weise allen voran, Niccolò Paganini auszeichneten. 
 
• Volkslied nicht zuletzt wegen der ihm von Literaten beigemes-
senen Bedeutung bleibt der individuell aufgefaßte Volkston im 
deutschsprachigen Kunstlied des 19. Jahrhunderts, ob neu er-
funden wie von Beethoven und Mahler, oder in seiner mö-
glichst authentischen Form, wie vom reiferen Brahms herbeige-
sehnt, angeblich ‚natürlich‘ getroffen wie bei Schubert oder 
hingegen wie bei Wolf polemisch eingesetzt, ein stets von au-
ßen gewertetes Kriterium – kurzum ein ‚Thema‘. 
 
• Vorzeichen die stets zwischen Noten-Schlüssel und Taktanga-
be stehenden, zwecks Bewahrung der konstitutiven Intervalle 
einer Tonart zur Erniedrigung bzw. zur Erhöhung von Tönen 
verwendeten Bes und Kreuze kommen außer bei C-Dur und 
wie hier a-moll bei allen Tonarten des Dur-Moll-Systems vor. 
 
• wortemanzipiert das Wortkompositum ist im Kontext einer 
sich von den musiktheoretischen Erörterungen der literarischen 
Frühromantik um E.T.A. Hoffmanns Idee einer ‚absoluten‘ Mu-
sik bis zu Richard Wagners antithetischem Wortverständnis er-
streckenden musikgeschichtlichen Entwicklung zu verstehen. 
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Der Leiermann 
 
• Auflösung Wiedererreichen eines spannungslosen, konsonan-
ten Zustandes. 
 
• Bariton (it.) diese Stimmlage deckt den Bereich von A bis g1. 
 
• Deutsch es wird im Rahmen dieser Studie zwischen – zeitge-
nössischer wie moderner – nationalistisch geprägter und eth-
nomusikologischer Rezeption im In- und Ausland unterschie-
den. 
 
• Dissonanz (lat.) der Auflösung vorausgehendes klangliches 
Auseinanderstreben, Spannung. 
 
• Duktus (lat.) die hier gemeinte Melodieführung impliziert sämt-
liche sie charakterisierende Merkmale wie die Auswahl, die Ge-
wichtung oder Anordnung bestimmter Töne. 
 
• Dynamik (altgr.) sie betrifft Grad und Entwicklung der Tonstär-
ke innerhalb eines Musikstückes. 
 
• espressivo (it.) ausdrucksvoll. 
 
• Fermate (it.) das meist am Ende eines Abschnitts oder Mu-
sikstückes über einer Note anzutreffende – aus einem einen 
Punkt krönenden halben Kreis bestehende – Zeichen besie-
gelt, indem es ein Verweilen über deren Wert hinaus fordert, 
deren schließenden Charakter. 
 
• Halbe den Wert von zwei – oder punktiert von drei – Viertelno-
ten aufweisende, auf dem Papier ausgehöhlte, ‚weiße‘ Note. 
 
• Harmonie (altgr.) die als Lehre verstandene Harmonie befaßt 
sich mit dem sinnvollen Aufbau und Zusammensetzen von Ak-
korden. 
 
• Kontrapunkt (lat.) das bekanntlich von Giovanni Pierluigi 
Palestrina auf der einen und Johann Sebastian Bach auf der 
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anderen Seite zu einer nie erreichten Kunst perfektionierte 
Kompositionsverfahren beschäftigt sich detailliert mit dem rela-
tiven Verlauf der Stimmen untereinander. 
 
•  Krebskanon hierbei erfolgt gewöhnlich die Nachahmung einer 
als „Dux“ bezeichneten Stimme in horizontal umgekehrter Le-
serichtung durch eine andere, ‚Comes‘ genannte. 
 
• Liedethos (altgr.) allein von Schubert selbst wird Thrasybulos 
Georgiades’ Ansicht nach das ‚wahre‘ Lied als ein im antiken 
Sinne seiner Bestimmung folgendes musikalisch-literarisches 
Gebilde – oder als ‚musiké‘ im globalen Sinne – verwirklicht. 
 
• Liederzyklus (altgr.) aus einer evtl. thematisch, formtechnisch 
und/oder tonartlich sinnvoll zusammengesetzten Liederfolge 
bestehender musikalisch-literarischer Bogen. 
 
• Litanei (altgr.) der ‚flehende‘ Gestus des – dem in charakteris-
tisch responsorische Abschnitte gegliederten Bittgesang ähnli-
chen – Leiermann-Liedes wird hiermit unterstrichen. 
 
• Melisma (altgr.) melodische Verzierung einer gesungenen Sil-
be. 
 
• None (lat.) dissonantes Intervall von dreizehn bis vierzehn 
Halbtonschritten. 
 
• Pause als Raum für Interaktion, (Selbst-)reflexion, Atmung o-
der gar Schweigen gemeint ist die Pause in der Musik weit 
mehr als das zeitweilige Ausbleiben von Tönen. 
 
• punktiert der dem jeweiligen Notenkopf (etwa einer Halben) 
nachgestellte Punkt verlängert den Notenwert um die eigene 
Hälfte (eine Viertel), verschiebt, falls einmalig, durch solche 
Dehnung das erwartete musikalische Ereignis. 
 
• Rhythmus (altgr.) als solcher wird die mit der – durch Noten-
werte wie Ganze, Halbe, Viertel, etc., und diesen entsprechen-
de, Pausen zum Ausdruck gebrachten – Tondauer, der durch 
die Taktart geforderten Zählzeitbetonung und dem Tempo ver-
bundene zeitliche Gliederung der Musik bezeichnet. 
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• Ruhepol nach vorausgehender Spannung erst zu erreichender 
konsonanter Zustand. 
 
• Seufzer auf der wohl seit Erfindung des ‚pianoforte‘ konsen-
sual erwarteten psychologischen Wirkung eines Sekundenfalls 
beruhende, einen betonten ‚starken‘ mit einem unmittelbar da-
rauffolgenden unbetonten ‚schwachen‘ Ton verbindende musi-
kalisch-rhetorische Figur. 
 
• Spannung der Auflösung vorausgehendes klangliches Ausei-
nanderstreben oder Dissonanz. 
 
• Stimme hier dem Sänger und der ‚Leier‘ jeweils zugeteilter 
musikalischer Part. 
 
• Stufe im Verhältnis zu den übrigen Tönen einer Tonleiter im 
Sinne einer Anordnung betrachteter Ton oder auf diesem ge-
bauter Akkord. 
 
• Tonika (lat.) relativ betrachteter Ton oder Akkord der ersten 
Stufe. 
 
• Tonmalerei musikalische Stilisierung erzielt hier weniger die 
Vorstellung bekannter als archetypischer, ins Allgemeine abs-
trahierter Leierklänge, womit ‚Das‘ Leierhafte beschworen wird. 
 
• Vorspiel die achttaktige musikalische Einleitung ist hier kein 
genuines Element des Volksliedes, sondern haftet bereits der 
Kunstliedsphäre an. 
 
Mondnacht 
 
• anhebend ein spannungsfreier Anfang auf der Quint kenn-
zeichnet tatsächlich viele Lieder Mozarts wie „Das Veilchen“ 
(KV 476) 1785 nach dem Gedicht Goethes, „Das Lied der 
Freiheit“ (KV 506) 1785 nach einem Text von Aloys Blumauer 
oder „Die Verschweigung“ (KV 518) 1787 nach Christian Felix 
Weiße, die alle drei in Wien komponiert wurden. 
• anima (it.) con anima bedeutet beseelt. 
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• authentisch (altgr.) der hiermit als ‚ursprünglich‘ bezeichnete 
Schluß von der fünften in die erste Stufe wirkt auch am über-
zeugendsten. 
 
• Baßgang stufenweise ‚Fortschreitung‘ der Baßstimme, der 
von der linken Hand gespielten tiefsten Töne. 
 
• Chiasma (altgr.) vgl. den Stimmentausch – die ‚X‘-Stellung – 
von Baß und Alt in den Takten 1-3 und 5-8. 
 
• Choralsatz spezifische Art, die menschlichen ‚Stimmen‘ So-
pran, Alt, Tenor und Baß in eine besonders der protestantis-
chen Liturgie dienlichen Form zu verteilen oder zu ‚setzen‘. Ei-
ne Kunst, die strengen Regeln unterliegt und bis heute zu den 
festen ‚Übungen im Tonsatz‘ zählt. 
 
• chromatisch (altgr.) sich innerhalb der aus lauter Halbton-
schritten – daher ‚symmetrisch‘ genannten – chromatischen 
Tonleiter bewegend bzw. leiterfremde ‚Gleittöne‘ aus dieser 
borgend. 
 
• crescendo (it.) lauter werdend. 
 
• diastematisch (altgr.) den Tonhöhenverlauf betreffend. 
 
• diminuendo (it.) leiser werdend. 
 
• Doppeldominante wird die leiterfremde Dominante der Pri-
märdominante genannt. 
 
• Enharmonie (altgr.) fordert die vorher erwähnte ‚diatonische 
Mehrdeutigkeit‘ oder funktionale Polyvalenz eines einzelnen 
Tones die analytischen Fähigkeiten des Hörers im Bezug auf 
Führung und Entwicklung des musikalischen Flußes, so zielt 
der bewußte, dem Mitlesenden allein erschließliche Gebrauch 
der nur im temperierten Kontext möglichen tonalen Polysemie 
allein auf Überraschung, Verwirrung oder Entrückung. ‚Exis-
tiert‘ demzufolge der diatonisch mehrdeutige Ton unter Be-
rücksichtigung seiner neuen Rolle sowohl in der verlassenen 
als auch der neu betretenen Tonart unter seinem Namen 
weiter, so ‚verwandelt‘ sich der enharmonisch umgedeutete 
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gleichsam in einen unverwechselbar ‚neuen‘, nur ‚gleich‘ klin-
genden. 
 
• fine (it.) Ende; sin al fine heißt bis zum Schluß. 
 
• forte (it.) laut. 
 
• Grundton erster Ton von unten nach oben gelesen – auf der 
Klaviatur von links nach rechts gespielt – einer Tonleiter oder 
Harmonie. 
 
• homophon (altgr.) im homophonen Satz ordnen sich der je-
weiligen Hauptstimme folgend die übrigen sowohl rhythmisch 
als auch melodisch dieser unter, als wären sie ‚eine‘ Stimme. 
 
• kantabel (lat.) die an die Chortradition angelehnte sangliche 
Gestaltung nicht nur der hauptsächlich melodietragenden, 
sondern auch anderer Stimmen, ist ein auffälliges Merkmal. 
 
• Konsonanz (lat.) der am – möglichst kleinen – Schwingungs-
zahlenverhältnis ersichtliche Verschmelzungsgrad zweier Tö-
ne. Als vollkommene Konsonanzen gelten daher Prime (1:1) 
und Oktave (1:2). 
 
• Lage von der dichten oder weiten Anordnung von Harmonien 
und somit vom Abstand der Stimmen untereinander, nicht von 
der Stimmlage, ist hier nun die Rede. 
 
• modal (lat.) im Gegensatz zu einer ‚tonalen‘ Wendung auf ei-
nen im 19. Jahrhundert schon mittelalterlich anmutenden Kir-
chenton oder ‚modus‘ bezogen. 
 
• Nachtstück die musikalische Umsetzung der Nacht – wie jeg-
licher anderen ‚poetischen Form‘ – gehört zu den Zentralthe-
men der Romantik und wurde am Beispiel der um 1800 von 
Novalis erdichteten „Hymnen an die Nacht“, der „Nacht“ 1807 
aus dem von Philipp Otto Runge gemalten Zyklus „Die Zeiten“ 
oder Frédéric Chopins berühmter in der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts komponierter „Nocturnes“ für Klavier in diesem 
Kontext illustriert. 
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• Parallelvertonung kritisch wendet sich Christiane Jacobsen 
in der erwähnten Studie mehrmals dem Phänomen unabhän-
gig voneinander entstandener Vertonungen ein- und dessel-
ben Gedichts zu. 
 
• pianissimo (it.) sehr leise. 
 
• plagal (altgr.) auf den ‚abgeleiteten‘, weniger als der authen-
tische, zwingenden Schluß von der vierten in die erste Stufe 
bezogen. 
 
• poco (it.) ein wenig; poco a poco heißt nach und nach. 
 
• Primärdominante die auf der fünften Stufe der Tonleiter ge-
baute und in die erste derselben aufzulösende Harmonie ver-
dient die Bezeichnung ‚verkürzt‘, wenn ihr eigener Grundton 
gemeint, aber weder gesungen noch gespielt wird. 
 
• ritardando (it.) langsamer werdend. 
 
• Satzverdichtung Bereicherung der harmonischen Ebene in 
Klang und Lautstärke durch das Hinzufügen von Stimmen. 
 
• sentimental der auf einmal ausgeklammerte mit der zwischen 
Terz und Sept jedwedes dominantischen Akkordes naturge-
mäß herrschenden Spannung erzielte ‚Gefühlsausdruck‘ ist 
als solcher in einem musikgeschichtlich spezifischen – dem 
heutigen aber nicht gleichzusetzenden – Kontext aufzufassen. 
 
• Sext(e) unvollkommenes konsonantes Intervall von acht bis 
neun Halbtonschritten. 
 
• Sextakkord (lat.) allgemeine Bezeichnung der ersten Umkeh-
rung eines somit auf der Terz stehenden Akkords – aufgrund 
der neu zum Baßton entstandenen Intervalle eigentlich ‚Terz-
sextakkord‘. Ihres Fundaments beraubt, macht eine derart 
umgestellte Harmonie einen klanglich weniger stabilen Ein-
druck als ihre sogenannte ‚Grundstellung‘. 
 
• sostenuto (it.) zurückhaltend. 
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• Strebeklang zur Auflösung zwingender, da spannungsvoller, 
dissonanter Klang. Qualität und Grad der Spannung sind kul-
turell, geschichtlich, jedoch auch stets kontextbedingt. 
 
• stringendo (it.) drängend. 
 
• Taktfüllung hiermit ist die lineare Ergänzung der jeweiligen 
rhythmisch-melodischen Motive zu periodischen Formen ge-
meint. 
 
• Terzklang (als) bezeichnet eine Akkordumkehrung, bei der 
auf einmal Terz- und Baßton identisch sind. Auf der nun als 
tiefster Ton fungierenden Terz ‚stehend‘ ist ein derart struktu-
rierter Akkord nicht nur vielseitig weiterzuführen, sondern für 
jedes untrainierte Ohr vor allem schwierig einzuordnen. 
 
• Trübung hiermit ist der psychologisch wirksame, bewußt ge-
machte Übergang vom Dur- zum Mollgeschlecht gemeint. 
 
• übermäßig als solches wird ein um einen Halbtonschritt im 
Sinne einer Erweiterung alteriertes (ursprünglich reines) Inter-
vall. 
 
• Umspielung schmückender melodischer Umweg zum Zielton. 
 
• Variante der an die Realität einer gleichnamigen Varianttonart 
anderen Gechlechts knüpfende Terminus wird hier analogisch 
im Sinne von ‚Alternativbegriff‘ verwendet, werden in der Ro-
mantik Musik und Lyrik doch nur zu gerne verwechselt. 
 
• Verwandtschaft jene bezieht sich auf die – auf Rameaus 
Konzept einer klanglichen Vernetzung der bald als funktions-
tragend erkannten Harmonien gestützte – Theorie, wonach 
gemeinsame Töne aufweisende Klänge in engem Verhältnis 
zueinander stünden, also ‚verwandt‘ seien. 
 
• Zwischendominante zur Bestätigung einer beliebigen Stufe 
– außer der Tonika oder der Dominante – dieser vorangestel-
lte Dominante. 
 
  264
Der Musikant 
 
• Chameleon als ‚Chameleon der Harmonielehre‘ bezeichnet 
Ernst Tittel den kraft seines symmetrischen Baus mit zahlrei-
chen Auflösungsmöglichkeiten gerüsteten, schier unberechen-
baren verminderten Akkord. 
 
• Diskant (lat.) die auf der oberen (rechten) Klaviaturhälfte spiel-
baren hohen Töne. 
 
• Dreiklang er setzt sich nicht aus irgendwelchen ‚drei‘ Tönen, 
sondern aus Grundton, Terz und Quint zusammen. 
 
• Funktion eine Auffassung der Harmonien als funktionstragen-
der Klänge innerhalb einer Tonart entspringt dem syntaktis-
chen Musikverständnis Jean-Philippe Rameaus, dem nach je-
ne nicht nur untereinander verbunden, sondern einigen – den 
sogenannten Hauptklängen – im Verhältnis zu den übrigen o-
der Nebenklängen eine besondere Gewichtung zukommt. 
 
• Haltebogen anders als der ihm nur ähnliche, doch ‚verschie-
dene‘ Töne zu einer syntaktischen Einheit verbindende Aus-
drucksbogen, verlängert der Haltebogen einen über Taktstrich 
oder -hälfte aus Notationsgründen mit zwei stets ‚gleichen‘ No-
ten aufgezeichnete Ton und dient hiermit vorzugsweise, den 
metrischen Schwerpunkt zu verschieben. 
 
• Kadenzquartsextakkord mit ihren kennzeichnend vorgehalte-
nen Tönen (Quart und Sext) als solche verzögernde Harmonie 
der fünften Stufe . 
 
• koloristisch (lat.) die hier unter Verwendung ausgewählter Er-
kennungsmerkmale beim Hörer erzielte Wirkung beruht sowohl 
auf der psychologischen Realität einer Wahrnehmung musika-
lischer Begebenheiten als mentale Rekonstruktion, als auch 
auf des Komponisten ironischer Wertung romantischer, ‚Armut‘, 
‚Kindheit‘ und ‚Künstlerpfad‘ weitgehend beschönigender Lied-
requisite. Der metaphorische Gebrauch der Klangfarbe läßt 
sich dabei bis auf das von den Romantiktheoretikern aufgegrif-
fene synästhetische Verständnis Platos zurückverfolgen. 
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• Rondo (it.) die mehrfache Wiederholung des Zwischenteils ist 
hier das an die Form des Rundgesangs erinnernde notierte 
Merkmal. 
 
• Subdominante (lat.) der in der einfachen Kadenz an zweiter 
Stelle vorkommende Akkord der vierten Stufe wird hier im Sin-
ne eines seit Schubert üblich gewordenen Beleuchtungseffekts 
verwendet. 
 
• tiefalteriert (lat.) um einen Halbtonschritt zu dem neuen, we-
der großen noch kleinen oder reinen, eben tiefalterierten Inter-
vall einer ‚verminderten‘ Sext geändert. 
 
• Tritonus der genau drei Ganztonschritte umfassende, manch-
mal verminderte oder ‚Teufels‘-quinte genannte Tritonus stellt 
mit seinem Schwingungszahlverhältnis von 32 zu 45 das bei 
weitem dissonanteste aller Intervalle dar. 
 
• vollkommen der vollkommene Ganzschluß, von dem hier die 
Rede ist, weist den Grundton in der Oberstimme auf und hat 
der klassischen Lehre nach die überzeugendste Schlußwir-
kung.  
 
• Zerlegung bei der Zerlegung eines Akkords sind dessen kons-
titutiven Töne, obwohl sukzessiv gespielt, die gemeinte Harmo-
nie und die davon im jeweiligen Kontext getragene Funktion als 
solche jedoch ‚erkennbar‘. 
 
• Zwischenspiel der jeweils nach den Strophen I – IV dreimal 
wiederholte, in der graphischen Darstellung der Strophenstruk-
tur auch als hellblaue Zeile hervorgehobene viertaktige Mo-
ment ist tatsächlich ein ‚Kehrreim‘ ohne Worte. 
 
Wer hat dies Liedlein erdacht?! 
 
• Akzidens (lat.) einfache oder – wie hier mit dem Doppelkreuz 
– doppelte Alteration eines jeweiligen Tones ‚mitten in‘ einem 
Musikstück, wobei letzteres Merkmal Versetzungs- von Vor-
zeichen unterscheidet. 
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• alpenländisch muten hier die sich in fröhlichen Dur-Dreiklän-
gen auf- und abwärts bewegende Melodie, die zur Hauptstim-
me im Terzabstand parallel geführte zweite Stimme, auch 
‚Überstimme‘ genannt, sowie der daran verknüpfte Eindruck 
frei fließender – da meist improvisierter – Musik an, sofern sie 
den damit vertrauten Hörer binnen einer klischeehaft kompo-
nierten Verzierung in die Sphäre des in Alpenländern münd-
lich überlieferten Musikstils versetzen und auf eben diesen 
psychologischen Effekt bauen. 
 
• Ballade (franz.) die Kompositionsform wurde im deutschspra-
chigen Raum speziell vom Komponisten Carl Loewe (1796 - 
1869) geschätzt und geprägt. 
 
• Dichtung (Symphonische) vom Komponisten am Musenhof 
ins Leben gerufene Gattung. 
 
• Einsingen gehört routinemäßig zum Ablauf ein jeder genom-
menen bzw. vom Korrepetitor – wie seinerzeit zwangsweise 
auch dem Kapellmeister Gustav Mahler in Hamburg – gehal-
tenen Gesangsstunde. 
 
• Fortschreitung Akkordverbindung. 
 
• Koloratur (lat.) der im virtuosen Operngesang zentralen Aria 
entlehnte, gleichsam als ‚feature‘ zu verstehende, besonders 
kunstvolle melodische Verzierung. 
 
• Mordent durch das Anspielen des Zieltons über einen tiefer 
liegenden Nebenton gekennzeichnete melodische Verzierung. 
 
• Ornamentik die in der Improvisation verwurzelte, in der Klas-
sik immer wieder neu kodifizierte ‚Kunst der Verzierung‘ erfuhr 
ihre Hochblüte im Barock. 
 
• Ouvertüre (franz.) ursprünglich von Jean-Baptiste Lully Mitte 
des 17. Jahrhunderts initiiertes, ‚öffnendes‘ Stück eines Suite-
Satzes. 
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• Periode von einem musikalischen Satzgefüge als Zeitgliede-
rung – mehr als von dessen melodischem Charakter – ist hier 
die Rede. 
 
• primitiv an die musikgeschichtlich schwierig zu umreißende, 
da weit zurückliegende, Epoche der beginnenden Mehrstim-
migkeit knüpfend. 
 
• Quintfallsequenz durch das einprägsame Fortschreiten des 
Baßes in ‚fallenden‘ (über eine auf der Klaviatur nach links 
gerichtete Bewegung zu erreichenden) Quinten charakteristis-
che auf stets anderer Tonstufe wiederholter harmonischer Ab-
schnitt. 
 
• Signal hier für Klangzeichen. 
 
• Taktstrich er gliedert ein Musikstück in von der Taktart vorge-
gebene metrisch-rhythmische Einheiten oder Takte, die in der 
klassischen Musik meist mit der am stärksten betonten Zähl-
zeit – der Eins – beginnen, verwischen Haltebögen und/oder 
Pausen nicht gerade dieses vertraute Ordnungsprinzip. 
 
• Umkehrung die im Bezug auf seine Grundstellung sogenan-
nte Umkehrung eines Akkords sieht jeden anderen Baßton als 
den Grundton selbst vor, ermöglicht bei Akkordverbindungen 
somit eine melodiösere Baßführung, hindert dafür aber einen 
allzu leichten Rekurs auf harmonische Etiketten. Entzieht sich 
dessen ‚Grund‘, ist die Weiterführung eines Zusammenklangs 
nichts wie ungewiß, fängt dieser regelrecht zu ‚schweben‘ an. 
 
• Viertel auf einer im Verhältnis zu den übrigen Tönen der Me-
lodie ‚länger‘ dauernden Viertelnote scheint die vom Klavier 
geleitete und unterstützte Gesangstimme geradezu systema-
tisch innezuhalten. 
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Anhang 
 
Exzerpt 
 
Die Verfasserin der Dissertation „Über Musik und Lyrik in der Ro-
mantik – unter besonderer Berücksichtigung des Liedschaffens in 
Wien von Beethoven bis Mahler“ maßt sich hiermit nicht an, Ger-
manisten die Ohren und Musikwissenschaftlern die Augen zu öff-
nen. 
Ebensowenig kann sie sich mit „ein[em] still[en] und klar[en] gegen-
seitig[en] Einverständnis in allen diesen Dingen“, die man als Künst-
ler „nicht zu erörtern“1 braucht, zufrieden geben. 
Fasziniert durch die Einsichten und Aussagen bedeutsamer Musi-
ker-Schriftsteller wie auch durch jene, ungern, und doch Wesentli-
ches in Worte zu kleiden bemühter Musiker2, trachtete sie vielmehr, 
die Frage nach der Relevanz von lyrischen Vorlagen für Vertonun-
gen aufzuwerfen und festzustellen, ob und unter welchen Bedingun-
gen Musik dabei mehr als einen tönenden ‚Zusatz‘, Lyrik dafür mehr 
als einen ‚Vorwand‘ für eine Komposition zu liefern imstande ist und 
sich eine Gesetzmäßigkeit aus dem Beobachteten ableiten ließe. 
Auch wenn sich selten eindeutig beantworten läßt, ob Liedmusik 
schweigt, verstummt, etwas verschweigt, gar viel sagt, auf all dies 
‚pfeift‘ – oder möglicherweise, um Corot zu paraphrasieren, « plus 
bête que cela » ist 3, – und der Inhalt eines poetischen Textes musi-
                                                 
1 Schönberg, 1950/1976, S. XIX [Übers. von d. Verf.]. 
2 Vgl. den berühmten und einzigen, am 21. Juni 1985 von Sergiu Celibidache 
„über musikalische Phänomenologie“ in München gehaltenen Vortrag. 
3 Corot, zit. nach: Staiger, 19865, S. 80. 
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kalisch gehoben, ignoriert, chiffriert, verniedlicht, oder gar widerlegt 
wird, sind vom Exegeten abgesehen doch immer mindestens vier, 
Lyriker, Tonkünstler, Zuhörer, und/oder Vortragender an einer Lied-
schöpfung beteiligt, so bietet mit ihren methodologischen Sackgas-
sen und Goldgruben jede der hier durchgeführten Lieddeutungen 
die Chance, das zunächst notwendigerweise eingeschränkte Spek-
trum dabei zu erweitern und, im Diltheyschen Sinne, die jeder Ana-
lyse inhärente ‚Entscheidung‘ zumindest zu verantworten4. 
Bei diesem Versuch einer gleichsam einfühlenden und verstehen-
den Begegnung mit einem an der Schnittstelle mehrerer Wissen-
schaften gelegenen Bereich, wo nichts einseitig ist und alle bisher 
akzeptierten Definitionen von ‚Lied‘, ‚Musik‘ und ‚Romantik‘ zu wan-
ken beginnen, bot das ‚Lied im Lied‘, als Vehikel und Thema also, 
den erforderlichen roten Faden, um Teile des Phänomens des ‚In-
Musik-Setzens‘ stets unterm Aspekt des Ganzen zu erfassen. 
Die historisch fundierte und erkenntnistheoretisch nichtsdestoweni-
ger fatale Verzahnung von romantischen Theorien und Theorien der 
Romantik in der Auslegungstradition wie die Perspektive des ‚ande-
ren‘ wurden im Rahmen von getrennten, diachronisch angeordne-
ten Thesen stets mit einbezogen und in einem jeweiligen, eine Dis-
kussion fingierenden Syntheseteil hinterfragt. Besonderes Augen-
merk galt hierbei dem klingenden, schillernden romantischen Wort-
schatz, der, um einem ‚Einheitsbrei‘ entgegenzuwirken, meist kursiv 
hervorgehoben wurde.  
                                                 
4 Vgl. Diltheys Erkenntnis: „Es gibt kein Verstehen, in dem ich nicht zugleich 
werte und zwar werte in dem absoluten Sinn, daß ich darin Stellung nehme“, 
zit. nach: Rodi,1983, S. 77. 
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Die praktisch erprobte, möglichst weitgehende Mitteilung von Er-
gebnissen einem fachlich nicht zwangsweise mehrfach geschulten 
Publikum anhand von Tabellen und einem eigens kontextbezoge-
nen Glossar sollte verständlich machen, ohne zu simplifizieren. 
„Sie wollen alles, und das, was sie wollen, das wollen doch alle“, 
resümierte anfangs eine Professorin für Germanistik nicht ohne Iro-
nie das romantische Vorhaben. 
Abseits einer als Beobachtungsprinzip noch grassierenden Dichoto-
mie zwischen ‚Logik‘ und ‚Gefühl‘, ‚Programm-‘ und ‚absoluter‘ Mu-
sik, naturalistischem Sezieren und überbetonter Spekulation und ei-
ner Einordnung der hier, bewußt unter berühmten und auch sol-
chen, weniger berühmten ausgesuchten, besprochenen Werke in 
eine Güte-Skala, entstand die vorliegende Recherche sowohl in der 
Überzeugung, daß „der Horizont eines kreativen Musikers [...] nicht 
weitreichend genug sein“5 kann, als auch im Andenken an die Lite-
raten und Literarwissenschaftler, die dank ihrer Tätigkeit und ihrer 
Herangehensweise, das Interesse einer Vielzahl für Musik zu we-
cken beigetragen haben. 
                                                 
5 Hindemith, 1959, S. 67. 
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Abstract 
 
The writer of the present doctoral thesis about the ‘relationship be-
tween music and poetry in the romanticism era as well as the lyrical 
creation (meaning lyrics and music related to the german ‘lied’) in 
Vienna in the period extending from Beethoven to Mahler’, could not 
claim she can give german literature specialists a better approach 
to the musical side or give the people conversant with the scientific 
aspect of music a better understanding. 
Therefore, she cannot simply be satisfied with the ‘silent but none-
theless clear agreement’ which, according to Schönberg, ‘it is unne-
cessary to explain as an artist’6. 
With due respect to the opinion especially of prominent writers and 
musicians who are not used to stating the essence of their views in 
words7, she prefers to emphasize the importance of the poetic com-
ponent in its musical adaptation, and to find out whether the role of 
music goes beyond that of a mere sound component or whether the 
text concerned is much more than a simple drive to music and whe-
ther it is possible to derive a rule from those observations. 
It is quiet uncommon to be able to give a totally clear and satisfac-
tory answer to the question: Is music deprived of words and therefo-
re doomed to remain silent, does it keep to itself, does it convey 
many things or does it not care, or better still, as Corot might put it, 
‘is music short of all this’8 and if music enhances the subject matter 
of a poem or passes it over, makes it obscure and leaves it reduced 
                                                 
6 Schönberg, 1950/1976, p. XIX [transl. by Henri Leno]. 
7 See the only and famous conference held by Sergiu Celibidache about ‘the 
phenomenology of music’ in Munich on June 21st 1985. 
8 Corot, quoted by Staiger, 19865, p. 80. 
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in scope, if not gainsaid altogether? Barred the analyst lied writing 
must needs call for four participants, a poet, a musician and (or) an 
interpreter and someone to listen. However, each of the studies 
which have been done together with its remissnesses as well as 
methodological opportunities offers a possibility to widen its scope 
at first narrow and bear the responsibility, in the Diltheyan sense of 
the word, inherent in such an undertaking9. 
This attempt both emotional and logical at grasping a field covering 
various scientific aspects of knowledge where there is no unquestio-
nable truth and every definition of the ‘lied’, of ‘music’ and ‘romanti-
cism’ which has as yet been taken for granted begins to waver, the 
lied as the subject matter of the lied and its musical support was to 
provide the necessary thread to understand aspects of the pheno-
menon called the musical arrangement of a poem with a view to the 
whole effect in mind. 
The following elements have been taken into account and question-
ned in critical works organized in a diachronical order: the historical-
ly justified but still detrimental intricacy of theories about romanti-
cism and romantic ones to be found in the traditional exegesis, as 
well as the approach of the other, a synthesis in the form of a dis-
cussion has been added at the end of each chapter. The resoun-
ding and colourful romantic descriptive vocabulary which is very 
often insisted upon with the use of italicized words in order to avoid 
any confusion has in doing so, called a particular attention. 
                                                 
9 Dilthey comes to the conclusion: „Es gibt kein Verstehen, in dem ich nicht zu-
gleich werte und zwar werte in dem absoluten Sinn, daß ich darin Stellung neh-
me“ [There is no understanding without judgement in the absolute sense of the 
word: I have a judgement as I take a stand]. Transl. by Henri Leno, quoted by: 
Rodi, 1983, p. 77. 
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With the help of charts and a glossary contrived and tried out for the 
purpose for the benefit of those who are not necessarily accusto-
med to using multi-disciplin research work but not meant for its 
simplification and vulgarisation, the writer’s hope is to pass on the 
results as much as possible. 
‘You want everything but what you want is exactly what everybody 
wants’, a University professor said once ironically at the start of the 
present work, romantic if there is any. 
Away from a still fashionable dichotomy between ‘logic and feeling’, 
‘absolute music and program music’, naturalistic dissection and ex-
travagant speculation and a classification of the works which have 
been commented on and purposely chosen from other more or less 
famous ones as regards their intrisic quality, the present work ori-
ginated as much in the belief that ‘the horizon of a creative musician 
cannot be broad enough’10 as in the memory of writers and specia-
lists in literature who through their art and personal views have 
contributed to arousing the interest of a great number of people in 
music. 
 
                                                 
10 Hindemith, 1959, p. 67 [transl. by Henri Leno]. 
  304
Extrait  
 
L’auteur de la présente thèse de doctorat ayant pour thème « [l]es 
relations entre musique et poésie aux temps romantiques et en par-
ticulier [...] la création lyrique à Vienne de Beethoven à Mahler » ne 
saurait prétendre sensibiliser l’écoute des germanistes ni ouvrir les 
yeux aux musicologues. 
Aussi bien, il lui est difficile de se satisfaire de cette « entente tacite 
et » non moins « claire » que, selon Schönberg, l’on n’a pas besoin, 
« d’expliciter » en tant qu’artiste 11. 
Fascinée par les déclarations et les jugements d’écrivains-musi-
ciens qui ont marqué leur époque comme par ceux de musiciens 
peu enclins et cependant amenés à dire l’essentiel avec des mots12, 
elle a plutôt tenté de soulever la question de l’importance du modè-
le poétique pour l’adaptation musicale, d’établir si, et à quelles con-
ditions, la musique y joue plus qu’un rôle d’ingrédient sonore, si le 
texte, en revanche, lui est plus qu’un prétexte à composer et s’il se-
rait possible de dégager une loi des observations réalisées. 
S’il est rare de pouvoir répondre de façon nette à la question de sa-
voir si la musique est muette, réduite au silence, taît quelque chose, 
en dit long, se moque de tout cela ou encore, dirait Corot, « est plus 
bête que cela »13, et si la teneur d’un poème s’en trouve élevée, 
ignorée, mystifiée, minimisée, voire réfutée – une création de lied 
implique toujours, hormis l’exegète, quatre participants: poète, mu-
sicien et/ou bien interprète et auditeur –  chacune des analyses ef-
                                                 
11 Schönberg, 1950/1976, p. XIX [trad. de l’auteur]. 
12 Cf. L’unique et célèbre conférence tenue par Sergiu Celibidache sur « la 
phénoménologie de la musique » le 21. Juni 1985 à Munich.  
13 Corot, cité d’après Staiger, 19865, p. 80. 
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fectuées offre avec ses impasses et ses opportunités méthodologi-
ques la chance d’en élargir le spectre premièrement restreint et de 
porter la responsabilité, au sens Diltheyen, inhérente à une telle dé-
marche14. 
À cette tentative à la fois sensible et raisonnée d’appréhender un 
domaine situé à la croisée des sciences, où rien n’est univoque et 
toutes les définitions du « lied », de la « musique » et du « roman-
tisme » jusqu’alors acquises chancèlent, le « lied au sein du lied » 
devait fournir le fil conducteur nécessaire pour saisir des aspects du 
phénomène dit de « mise en musique » dans une perspective d’en-
semble. 
Ont été pris en compte et remis en question dans le cadre de thè-
ses agencées de façon diachronique l’intrication historiquement fon-
dée, mais non moins fatale, de théories romantiques et du roman-
tisme propre à l’exegèse traditionnelle ainsi que l’approche de ‚l’au-
tre‘, une synthèse sous forme de discussion faisant suite à chaque 
chapitre. Le vocabulaire descriptif romantique sonore et chatoyant, 
souligné en caratères le plus souvent italiques afin d’éviter tout 
amalgame, a en cela particulièrement retenu l’attention. 
Grâce à des tableaux et un glossaire spécialement conçus à cet 
effet sur épreuve pratique l’on espère faciliter au public non forcé-
ment rompu à de multiples disciplines la compréhension de la re-
cherche menée sans pour autant vulgariser celle-ci et en transmet-
tre le plus largement possible les résultats. 
                                                 
14 Cf. la conclusion de Dilthey: „Es gibt kein Verstehen, in dem ich nicht zu-
gleich werte und zwar werte in dem absoluten Sinn, daß ich darin Stellung neh-
me“ [Il n’est pas de compréhension sans jugement en ce sens absolu que je 
porte un jugement alors même que je prends position]. Trad. de l’auteur. In: 
Rodi, 1983, p. 77. 
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« Vous voulez tout et ce que vous voulez, c’est bien ce que tout le 
monde veut », devait résumer non sans ironie un professeur d’alle-
mand au commencement de ce projet, romantique s’il en est. 
À l’écart d’une dichotomie toujours en vogue entre « logique et sen-
timent », « musique absolue et musique à programme », dissection 
naturaliste et spéculation outrancière et d’une classification des 
oeuvres commentées – choisies sciemment parmi de plus ou moins 
célèbres, – en termes de qualité, cette recherche est née tant de la 
conviction que « l’horizon d’un musicien créatif ne peut être assez 
large »15 qu’en mémoire des gens de lettres et des spécialistes de 
littérature qui de par leur métier et leur approche ont contribué à 
éveiller l’intérêt d’un grand nombre pour la chose musicale. 
 
                                                 
15 Hindemith, 1959, S. 67 [trad. de l’auteur]. 
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